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D* ostasiatische Abteilung des Kunsthistorischen Institutes der Universitit Wien 
wurde 1912 gegriindet, freilich mit sehr beschrankten Mitteln. Sie bekam aber bald 
eine beachtenswerte Unterlage durch die Photographien indischer Denkmiler, die 
Goloubev 1913 tiberlieB, javanischer Denkmialer, die With zur Verfiigung stellte, 
und durch die Reise zweier Institutsmitglieder nach Ostasien. Die Abreise erfolgte An- 
fang 1913 tuber Sibirien. Nach kurzem Aufenthalte in Kyoto begaben sich die Reisenden 
nach Tokyo, wo ihnen das Entgegenkommen von Professor E. Grosse nicht nur eine 
Fulle der wertvollsten Belehrungen zuftihrte, sondern ihnen auch schwer zugangliche 
japanische Privatsammlungen erschlo8. Nach einem Monat Aufenthalt mufite der eine 
der beiden Reisenden — O. Vonwiller — durch unerwartete Familienereignisse 
gezwungen, nach Europa zurtickkehren. Seiner Bitte, die geplanten Arbeiten allein 
auszufthren, gab Karl With nach, in dessen Handen der anfangliche Plan, einen all- 
gemeinen Uberblick ter das Gesamtgebiet der japanischen Kunst zu geben, insofern 
andere Gestalt gewann, als seine Forschungen hauptsachlich auf die frithen Denkmaler 
eingestellt wurden. With siedelte nach Nara tiber, wo er sich in einem alten japani- 
schen Priesterhause einmietete und ganz den japanischen Lebensgewohnheiten ein- 
ordnete. Von hier aus bereiste er die in der Umgebung liegenden Tempel, deren 
Schatze er nach genauer Einsicht in den vorhandenen Kunstbestand photographisch 
aufnahm. Daneben war er damit besch4ftigt, Stadt und Umgebung Naras topographisch 
und kulturgeographisch aufzunehmen. Von Nara siedelte er nach Kyoto tiber, wo ihm 
besonders die reichen Schatze an Malerei im dortigen Museum ein ergiebiges Studien- 
material boten. Ende des Jahres trat er tiber China und Agypten die Ruckreise an, 
um das fertiggestellte Material zu verarbeiten. Als unmittelbarer Ertrag ftir das Institut 
ergab sich die ausgedehnte Photographiensammlung und die Aufstellung einer Bibliothek 
der japanischen Drucke, unter denen sich die Hauptwerke, wie: Nippon Seikwa und 
die Publikationen des Shimbi Shoin befinden. 

Zu diesem Bestand kam noch die Kokka aus dem Besitz Kimmels. Im Sommer- 
semester 1914 konnten wir ein Seminar tiber die frithbuddhistische Plastik Ostasiens 
abhalten, wobei With sein gesamtes Material zur Verfiigung stellte. Juli 1914 wurde 
mit der Drucklegung des umfangreich geplanten Werkes begonnen, die aber bereits 
August 1914 eingestellt werden mufte, da With eingertickt war und im Felde stand. 
Erst im vierten Kriegswinter fand er wahrend seines Aufenthaltes im Lazarett so viel 
Mufe, die Publikation wieder aufzunehmen. Das Institut und Oskar Vonwiller sind 
dabei dem Verfasser, soweit er sich nicht personlich den Arbeiten widmen konnte, an 
die Hand gegangen. Den Kriegsverhaltnissen entsprechend mufte die Arbeit aber auf 
ein geringeres MaB zuriickgefithrt werden. Vom Text konnte nur der beschreibende 
Teil in Druck gegeben werden und der Auswahl und Ausfithrung der Tafeln waren 
durch die technischen Schwierigkeiten ein bestimmtes MaB gesetzt. 
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Eines der wesentlichsten Ziele der vorliegenden Arbeit war, ein Abbildungsmaterial 
zu geben, das mit der Anschaulichkeit der ktinstlerischen Wirkung den wtinschens- 
wertesten wissenschaftlichen Belegswert vereinigt. Die Einzelbilder geben jeweilig die 
kiinstlerischen Grundansichten der betreffenden Denkmiler wieder; durch die Vereini- 
gung der so gewonnenen Bilder zu zusammenhingenden Serien soll der raumlich vor- 
stellbare Gesamteindruck erzielt werden, wie ihn bisher die Aufnahmen von Werken 
japanischer Plastik vermissen lassen. Die Arbeit versucht also das von den Japanern 
veroffentlichte Material durch die Art eingehender Sonderaufnahmen zu erganzen. Ein 
anderes, ebenso wichtiges Ziel der Arbeit hat sich der Verfasser dadurch gesetzt, daB 
er um die Vollstandigkeit kunstgeschichtlicher Forschungsergebnisse bemiht war, wobei 
die Beschrankung auf einen nur kurzen Zeitabschnitt erforderlich war. So ermoglicht die 
Arbeit in ihrer handlichen Zusammenstellung eine genaue Einsicht in die Aufeinander- 
folge der kiinstlerischen Entwicklung und ein Urteil tber die annahernde Datierung 
der Werke und die Verschiedenheit der lokalen und zeitlichen Gruppen. Es muf der 
besseren Zeit nach dem Kriege vorbehalten bleiben, die Vergleichsetzung mit europai- 
schen Denkmalern im Sinne der planmaBSigen Wesensforschung durchzuftthren und die 
Frage der chinesisch-indischen Beziehungen zu klaren. 

So kommt das Institut in die Lage, der Publikation von Wachsberger tiber die 
Wandmalereien Chinesisch-Turkestans, von Diez tiber die persische Forschungsreise des 
Institutes und des Unterzeichneten nach Armenien eine weitere Institutspublikation tiber 
die frithbuddhistische Plastik in Japan anreihen zu konnen. 


Wien, im Juni 1918. Josef Strzygowski. 


An dieser Stelle sei es dem Unterzeichneten gestattet, seinen Dank allen denen 
auszusprechen, die ihm bei der — durch den Krieg so erschwerten — Durchftthrung 
der Arbeit ihre unentbehrliche Hilfe gewahrt haben. Ohne die weitgehende Mitarbeit 
meines Freundes Oskar Vonwiller hatte die Arbeit tiberhaupt nicht ausgefthrt 
werden konnen. Herr Hofrat Strzygowski und ein Mitglied des Institutes — Fraulein 
Th. Klee — ttbernahmen wahrend meiner Abwesenheit alle einschlagigen Arbeiten und 
ermoglichten so die Wiederaufnahme der Drucklegung. Herr C. W. Stern in Wien hat 
mir durch wertvolle Beratung und Untersttitzung wichtige Vorbedingungen zur Arbeit 
geschaffen. Herrn Hauptmann von Gonner gedenke ich in Dankbarkeit fiir seine per- 
sonliche Anteilnahme, die mir schon an der Front, wenn auch in bescheidenem Mage, 
die Wiederaufnahme der Arbeit erméglichte. Herrn Dr. Smidt in Bremen verdanke 
ich mancherlei wissenschaftliche Hinweise. Wie dem von Herrn Hofrat Strzygowski 
gegrundeten Institut in Wien, so bin ich auch der k. u. k. Osterreichischen Gesandtschaft 
in Tokyo, dem kaiserlich japanischen Ministerium des Innern, dem Unterrichts- 
ministerium, sowie den Museumsleitungen in Tokyo, Kyoto und Nara zu Dank ver- 
pflichtet. Herrn Professor E. Grosse in Tokyo, den Herren Nakamura in Kyoto, 
Tamai in Nara und Fumi Joshida verdanke ich wertvolle Hilfe und Unterstiitzung 
wahrend meines Aufenthaltes in Japan. Herr Dr. Glick hat freundschaftlichst das Lesen 
der Korrekturen tbernommen. Der Verlag hat in dankenswerter Weise immer wieder 
neu auftretende Schwierigkeiten beseitigt und es verstanden, dort, wo Konzessionen 
nicht zu umgehen waren, den besseren Ausweg zu finden. 

Ich mochte noch hinzufiigen, daB die wesentlichen Beschrankungen, die die vor- 
liegende Arbeit aufweist, mir durch die Kriegsverhiltnisse auferlegt wurden; an vielen 
Stellen konnten nur Andeutungen gegeben werden, wo Beweise notig gewesen, 
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Hinweise, wo Ausftthrungen im Sinne des Verfassers gelegen waren. Aber die UWher- 
zeugung, da den hier behandelten Werken in Hinblick auf die gegenwartige schwere 
Zeit auch eine allgemein-menschliche Bedeutung zukommt, wirkte bestimmend auf den 
Entschlu8, die Aufnahmen auch in beschrinktem Umfange zu veréffentlichen. Im Vorder- 
grund der Arbeit stehen die Werke selber; nur die kunstgeschichtlichen Probleme, die 
aus dem Verhaltnis der Werke untereinander sich ergeben, sollen naher beleuchtet 
werden. Den Grundton der Untersuchung bildet weniger das, was die Werke bedeuten, 
als das, was sie ausdriicken und was ihr ktnstlerisches Dasein ausmacht. Wichtiger als 
aller Text bleibt ja gerade da, wo die Werke unserer Anschauung entzogen sind, die 
Fille der Abbildungen. 


Auf Urlaub in Wien, Juli 1918. Dr. Karl With. 


Vorrede. 


Der Schwerpunkt des Interesses ftir ostasiatische Kunst beruhte seit der Zeit, da 
die Briider Goncourt mit literarischem Nachdruck auf die geschmacklichen Qualitaten 
japanischen Handwerks und japanischer Zeichnung hingewiesen hatten, fast ausschlieB- 
lich auf eben dieser gewerblichen Kleinkunst, den farbigen Holzschnitten und der Schwarz- 
weiBmalerei. Eine Zeit, deren ktinstlerische Gesinnung im Impressionismus ihren 
entsprechenden Ausdruck suchte, deren Lebenshaltung jeder schonheitsvolleren Ge- 
staltung mangelte, fand hier, was sie selber entbehrte und was sie erstrebte. So waren 
mit der Verarbeitung der Werte, die sich in diesen Dingen offenbarten, alle Krafte 
fiir lange Zeit gebunden. Und dem, der in Japan selbst dem Leben nachging, enthillte 
sich ein Bild, das noch heute diese Dinge in aller Wirklichkeit mit seltsamem Zauber 
und lebendigster Kraft zeigte, darttber hinaus aber stumm blieb und so den Eindruck 
bestatigte, als ob in diesen Zweigen der ktinstlerischen Betdtigung sich tberhaupt die 
kiinstlerische Produktion Ostasiens erftillt hatte. 

Unterdessen aber hat sich das Bild des geistigen Europa geandert. Eine gewaltige 
Selbstbesinnung hat alle seelischen Krafte, die innerhalb einer mehr oder weniger sen- 
sualistisch bestimmten Weltauffassung zersplittern muBten, von neuem gesammelt. Die 
ktinstlerische Sehnsucht drangt mit Entschiedenheit nach dem Ausdruck eines monu- 
mentalen Stiles. Aus der Ungunst und Unruhe unserer Zeit ist das Verlangen nach 
einem vertiefteren allseitigen philosophischen Weltbilde erwachsen; das geistige Schaffen 
drangt mahlich immer mehr von der vielfach bedingten, bewegten und vereinzelten 
Anschauung hintiber in die Reinheit intuitiver Vorstellungen. Es ist hier nicht die 
Stelle, auf diese noch ganz im Wachsen begriffenen Stromungen einzugehen; nur so viel 
sollte angedeutet werden, daB dem verdnderten geistigen Interesse auch ein neues Ver- 
standnis fiir Formen der Vergangenheit, die unter anderen Gesichtspunkten entwertet 
worden oder unbeobachtet geblieben waren, entspricht. So breitet sich ein neues Suchen 
tiber die Welt aus, das in den Werken gleichartiger Lebensrichtungen Bereicherung 
und Erhebung finden mdochte. 

Diesem weit verzweigten Verlangen hat die wissenschaftliche Kunstforschung vor- 
gearbeitet und ein ungeheures Material dem geistigen Bewuftsein nahe gebracht. Es 
war fur sie von entscheidender Bedeutung, daB sie sich von der Tyrannis des einseitig 
aufgefahten Entwicklungsgedankens freimachte, der in den Formen archaischen Kunst- 
schaffens nur die primitiven Vorstufen fiir eine im Sinne der natiirlichen Anschauung 
gebildete Kunst sah. Mit der Erkenntnis, daB es sich hier um ein prinzipiell anders 
geartetes Kunstwollen und nicht nur um eine einzige durchlaufende Entwicklungsreihe 
handle, legte sie den Grund fiir eine Forschung, die das Gesamtgebiet kitinstlerischer 
Auferungen zu umfassen und in ihrer GesetzmaSigkeit zu erkennen im Stande ist. 
Sie wird vornehmlich dazu beitragen, das westeuropaische Bewuftsein zu einem wahr- 
haft menschheitlichen zu erweitern. 
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All diese Momente, die im Leben wie in der Forschung lebendig geworden sind, 
wirken zusammen, daS wir ein immer reicheres Bild von der Gesamtheit geistigen 
Lebens auf Erden gewinnen. Dabei tritt alles, was innerlich verwandt ist, heller zu 
Tage, ich mochte sagen, affiziert lebhafter das allgemeine BewuStsein. Ehrfiirchtiges 
Verstandnis hat altbekannte Kunstkreise neu erschlossen: Agypten der alten Dynastien, 
das Griechenland aus vorperikleischer Zeit, frithchristliche und mittelalterliche Jahr- 
hunderte. Dazu kommen die Kulturen, die unabhingig von dem Mittelmeerkreis ihr 
eigenes autochthones Leben besaBen und die die Forschung im Begriffe ist, immer tiefer 
zu erschlieBen und ihrem selbstandigen Wesen nach zu begreifen. 

In zwei Kunstkreise ist das gewaltige Asien geschieden: der siidliche vom Pandschab 
bis Java reichend und der dstliche mit China als Hauptland und Japan als duferste 
ostliche Etappe. Fiir das stidliche Asien liegt schon seit langerer Zeit ein bedeutenderes 
Material, das die europdische Forschung erschlossen hatte, vor, wahrend in Ostasien 
erst die von japanischer Seite durchgeftthrte Tatigkeit eine umfassende Einsicht in den 
allgemeinen Kunstbestand erméglichte; Sammler und Forscher erginzten das lticken- 
hafte Bild zu allmahlich grofSerer Vollstandigkeit. Die ostasiatische Ausstellung im 
Jahre 1912 in Berlin! wird immer eine denkwiirdige Tat bleiben. Im iibrigen wird die 
Tatsache, da8 man sich in Deutschland des Unterschiedes von Ethnographie und Kunst 
bewuSt geworden ist, auch praktisch die Moglichkeiten, die Kunst AuSereuropas in 
ihrer ganzen Tiefe zu erfassen, erweitern. Mit Spannung erwarten wir das neue Museum 
in Berlin; Koln hat bereits als erste deutsche Stadt ein eigenes Museum der ostasiati- 
schen Kunst gewidmet®. Wir mtissen einer Zukunft dienen, die seelisch und geistig 
reifer ist und weiter sein wird als wir. Alles Andere ist Verarmung und Verfall. 

Die erste Station ist zurtickgelegt; eine Zeit, die ganz unter der Wucht der neu ent- 
deckten Werke stand. Die grofen Gesichtspunkte wurden festgelegt und die Giiltigkeit 
der anfanglich fremden Normen anerkannt. Nun aber ist es Zeit geworden, die hervor- 
ragenden philologischen Vorarbeiten durch jene stilistische Kleinarbeit zu erganzen, 
die unerlaBlich ftir ein aufrichtiges Verstehen ist®. Die vorliegende Arbeit beschrankt 
sich daher auf eine kurze Zeit, ein Jahrhundert nur. Dafiir versucht sie, das Material 
selbst in den Vordergrund zu stellen und in moglichster Vollzahligkeit aufzuzeigen 
und photographisch so wiederzugeben, daf eine gewissermafen adadquate Vorstellung 
moglich wird. 

So begrenzt der Abschnitt ist, umfaBt er doch eine unendliche Fille der Formen 
und einen grandiosen Wandel im Erlebnis der Welt. Es ist die ftir die Folge ent- 
scheidend gewordene Zeit, in der zwei im Wesen verschiedene Stromungen zusammen- 
treffen und sich allmahlich miteinander vermischen. Sie stellt in der Reinheit der dar- 
gestellten Ideen und der Energie ihrer Formen nach einen Hohepunkt altostasiatischen 
Schaffens dar. Sie verkorpert im ktinstlerischen Sinne den Schwerpunkt, im historischen 
Sinne einen Angelpunkt vielfaltiger Zeitverhaltnisse, so da® die zusammenfassende 
Darstellung gerade dieser Zeit die weitesten Perspektiven erdffnet. Die Erkenntnis der 
wesentlichen Geschicke, die das geistige Leben dieser Zeit bestimmten, kann als ein 
Schltissel dienen, das noch dunkle und verworrene Gebiet Chinas in manchen Teilen 
zu erschlieBen. Fiir den aber, der in der Kunst eine allgemein menschliche Angelegenheit 
sieht, eroffnet sich in den Werken des 7. Jahrhunderts am monumentalsten das, was 
diese Zeit von Grund auf bewegte. 


1 Ausstellung alter ostasiatischer Kunst, veranstaltet von der Kgl. Akademie der Kiinste in Berlin. 
Katalog bearbeitet von O. Kiimmel und H, Smidt. Verlag Julius Bard, Berlin 1912. 

2 Fithrer durch das Museum fiir ostasiatische Kunst der Stadt K6In, bearbeitet von A. Fischer. 1913. 

$ Eine wichtige Arbeit zur Kl4rung des stilistischen Sachverhaltes ist: W. Cohn, Stilanalyse als 
Einfithrung in die japanische Malerei. Oesterheld, Berlin 1908. (Fiir Indien siehe die Arbeiten von Havell.) 
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So ist die Arbeit im Geiste der Forschung wie im Geiste des modernen Lebens 
entstanden; sie will im besten Sinne der Popularisierung dienen: sowohl der Aus- 
gestaltung des geistigen Gesamtbildes im Sinne des Forschers, als der Bereicherung 
und Beruhigung eigenen Lebens fiir die, deren inneres Bediirfnis sich dem Geiste und 
der Schonheit dieser Werke anschlieSt. Die Welt auBerlicher Fremdheit, die zwischen 
heute und diesen fern gelegenen Dingen liegt, zu lichten, ist die Aufgabe freudiger 
Betrachtung?}, . 

* Von den prachtigen japanischen Publikationen sind zu nennen: Kokuho Gwajo, Tokyo 1910; 
Nippon Seikwa, Tokyo; Shimbi Taikwan, Tokyo 1899 bis 1908; Japanese Temples and their treasures, 
Tokyo 1910; S. Tajima, Selected relics of japanese Art, Tokyo. Aus der Kokka, Tokyo 1889 ff. seien 
erwahnt: Kosaku Hamada, Sculpture of the Suiko Period, 1906, Heft 199 und S. Taki, Buddhism and 
japanese Art, Heft 230. : 
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EINLEITUNG 


Allgemeines. 


I. Werke der Plastik haben, abgesehen von der genrehaften Kleinkunst jiingerer 
Zeit, keinen Raum im japanischen Leben, weder im privaten noch im Offentlichen. Das 
japanische Birgerhaus bietet keine Aufstellungsmoglichkeiten fiir figtirliche Werke. Diese 
Tatsache drtickt insofern ein dsthetisches Verhalten aus, als man im japanischen Hause 
von vornherein keine derartigen Moglichkeiten schuf, das heiBt, man verhielt sich der 
Plastik gegentiber durchaus uninteressiert. Die einzig feststehende Wand eines japani- 
schen Zimmers mit seiner Bildnische, dem Tokonoma, bietet nur Platz zum Aufhangen 
eines Bildes, zum Aufstellen einiger dekorativer Gegenstande und zum Aufbewahren 
von Schreibzeug und Kleinigkeiten. Und tatsachlich wiirde eine figtirliche Plastik in 
den verhaltenen Hinklang einer japanischen Raumstimmung nicht hineinpassen. Der 
asthetisierende Geschmack, verbunden mit einer btirgerlichen Lebenshaltung, schlieBt 
jedes Zur-Schau-Stellen religioser Werke aus. Was an solchen und damit an Werken 
figtirlicher Kleinplastik im japanischen Haushalte sich vorfindet — und sie sind in 
jedem Hause zu finden — steht in einer dunklen Ecke abseits in einem Altarschrein. 
Die Einstellung diesen Plastiken gegentiber verdeutlicht die AuSerung eines Japaners, 
der zu mir sagte: ,Buddhas schaut man nicht an, sondern betet man an“, und dabei 
schlug er die Hande ein paarmal zusammen und verneigte sich. So ist in all diesen 
kleinen Werken weder eine ktinstlerische Tradition noch irgend ein Eigenleben zu 
sptren. Sie sind Formeln, Buchstaben, Symbole ftir die glaubige Andacht, haben aber 
mit Kunst nichts mehr zu tun. Man darf die schematische Lehre dieser Gegenstande 
des Kultes nicht der strengen Verschlossenheit archaischer Werke nahe rtcken. Die 
plastische Begabung des Volkes lebt sich restlos in den Gegenstanden des Handwerks', 
vor allem der Keramik und in der Kleinschnitzerei aus; in diesen Gegenstanden ent 
faltet sich ein sagenhafter Reichtum, vollendetes Konnen ‘und zauberhafte Phantasie. 
Der Trager dieser Kultur ist und war ein gesichertes, hochentwickeltes Biirgertum; in 
seinen Kreisen ist eine eigentlich bildplastische Kunst nie heimisch gewesen. 

Ebensowenig plastische Aufgaben wie das butrgerliche Leben, stellte das offent- 
liche. Es gibt in Japan keine Stadtebaukunst, weil jedes japanische Haus sein Gesicht 
nach innen kehrt und gewissermafen nur mit dem Rticken sich nach der Strafe 
wendet. Die japanische Bauart, die das Haus nach allen Seiten offen in den Garten 
hineinstellt oder aber, wie in den GeschaftsstraBen die Stirnseite in die StraBe hinein- 
wachsen 14ft, bietet gar keine Gelegenheit zur Ausbildung einer Fassade oder Hauser- 
flucht. So wenig es aber diese gibt, kann es demnach Platze geben; ich meine damit 
von der umgebenden Architektur gebildete Raume. Es gibt also auch keine Denkméaler. 
So fehlen von vornherein die Voraussetzungen fiir eine monumentale biirgerliche Plastik. 
Die japanische Archdologie schlieBt alle architektonische Plastik, offentliche Denkmalplastik 
und solche biirgerlicher Inhalte aus; lediglich die Friedhofkunst enthalt Werke figiir- 


10, Kimmel, Kunstgewerbe in Japan, Berlin, C. W. Schmidt, rorzz. 
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licher Plastik, meist allerdings in nur ausdruckslosen Steinbildern, die aber auf den 
Besitz einer dlteren religidsen Plastik hinweisen. 

Der Trager dieser alten kirchlichen Kunst war die buddhistische Geistlichkeit oder 
die Aristokratie, die in buddhistischem Geiste dachte und lebte. Das plastische Schaffen 
ist ganz im buddhistischen Glauben verankert. Aus ihm hat es seine Gestalten und 
Ideen empfangen. Diese Kunst blieb ausschlieBlich eine religidse, ja tiberweltliche; uber 
diesen Rahmen ging sie nicht hinaus. Nur in den Darstellungen der Priester oder 
menschlicher Figuren, die im Kulte eine Rolle spielten, griff sie auf individuell be- 
dingte Formen iiber. Ihre Werke finden wir nicht in den Stadten. Noch heute lebt 
diese Kunst, abgesondert vom 4sthetischen BewuStsein der Burger, recht einsam in 
den Tempeln. Hauptsachlich in der Provinz Jamato, dem Herzen der Kultur Japans 
von alters her und in Jamashiro liegen sie verstreut; wahre Schatzhauser, die den ganzen 
Reichtum dieser alten Kunst bergen und htiten; die alteren mehr abgelegen, in ruhigen 
Landteilen mitten unter Reisfeldern. Vom 8. Jahrhundert ab finden wir ihre Haupt 
statten in oder in der Nahe von Stadten, deren Grtindung oder Bliite in die betreffenden 
Epochen fallt: Nara, Kyoto und Kamakura!. 

Der Haupttempel der frithesten Zeit ist Horyuji, in der Nahe eines kleinen Dorfes 
gleichen Namens, das jetzt Bahnstation der Linie Nara—Osakka ist; eine ehrwtirdige 
Kultstatte, die in einzelnen Gebaudeteilen noch originale Arbeit der Griinderzeit auf 
weist. Heute hat der Tempel zugunsten anderer, die sich enger dem stddtischen Leben 
einreihen, an Bedeutung viel verloren. Nur die Landbevolkerung der Umgebung oder 
Pilger, die in weiBem Kittel, mit Strohhut und Jizostab sommerszeit von Tempel zu 
Tempel ziehen, finden sich hier wohl zusammen. Auch der Schwarm von Reisenden, 
die die grofen Tempel Kyotos und Naras tberfluten, bleiben dieser Statte meist fern. 
Wer aber die Bildwerke der archaischen Zeit in aller ihrer Wunderhaftigkeit begreifen 
will, fiir den bleibt Horyuji der Ort, wo der alte Geist am unmittelbarsten und reichsten 
zum Ausdruck kommt. 

Der ausgedehnte Tempelbereich ist von einer niederen, bedachten Ummauerung 
umgeben. Eine zweite Mauer schlieSt einen inneren Hof ein. Durch das fiinfsaulige Tor — 
Chumon — (Abb. 1)? miindet die Allee, die aus dem Ort auf den Tempel zuftihrt und 
an Priester- und anderen Gebduden vorbeileitet, in den inneren Bezirk ein. Die Haupt- 
achse futhrt tiber den Platz hinweg auf das Kodo zu, einen Bau aus dem 8. Jahrhundert, 
der an der Rtickwand der Mauer anschlieBt. Rechts von der Blickrichtung des Eintretenden 
steht das Kondo (Abb. 2), links die Pagode — To — (Abb. 3), die zusammen mit dem 
Tor die altesten Tempelbauten Japans darstellen®. Beide Gebaude stehen im Gegensatz 
zum Kodo, das mehr wie eine Kulisse den Durchblick abschlieBt, frei im Raum und 
sind nach allen vier Seiten hin als architektonische Freikorper durchgebildet. Kondo 
und Pagode sind durch einen steinernen Sockel vom Boden geldst, zu dem von den vier 
Seiten aus flache Treppen hinauffithren. Der Gebaudekern ist schmal zusammengefaBt+ 


1In Tokyo, Kyoto und Nara sind heutzutage Museen nach europdischem Muster errichtet 
worden. Diese enthalten Werke, vor allem der Malerei, fiir die eine Museumssorge zweckmafig schien. 
Das Ueno-Museum enth4lt die aus unseren hier behandelten Epochen stammenden 48 Kleinplastiken 
des kaiserlichen Besitzes. Im iibrigen sind die Werke nur Leihgabe und werden nach MaSnahme 
gewechselt. 

» Die dem Textband beigegebenen Aufnahmen sind im folgenden als Abbildungen bezeichnet; 
die des Tafelbandes als Tafeln. 

* Das Kloster Horyuji wurde im Jahre 586 n. Chr. von Jomei Tenno gelobt und 607 durch 
Suiko Tenno errichtet. Nach Angaben im Nihonshoki soll 670 ein Brand den gré8ten Teil zerstért 
haben. Die Ausmaf8e betragen nach ,Japanese temples and their treasures“ Shimbi Shoin, Tokyo: 
Umwallung von Ost nach West 2984 Shaku (Shaku gleich 303°03 mm), von Nord nach Siid 287'5; 
Kondo 45‘9 X 35°3; Pagode 21:2 im Quadrat, Héhe 105'2; Chumon 39°8 X 27°6. 

d4uBere Umgang ist bei beiden Bauten eine entstellende Zutat aus spaterer Zeit. 


16 


und 148t einen breiten, auferen Umgang auf dem Sockel stehen, der durch die 
ausladende Schwingung des Daches tiberragt wird. Das weckt den Eindruck wie 
von miachtigen Pflanzen, die aus schmalem Schaft aufwachsen und ihre groBen be- 
wegten Bltitenblatter entfalten. Die Holzsdulen, rot bemalt und mit Meifel, nicht 
mit Hobel bearbeitet, sind nach oben und unten verjiingt, als ob auch in ihnen ein 
verhaltener Atem lebte. Vielfache Uberschneidungen, vor allem durch die geneigten 
Linien der gestaffelten Dacher (besonders bei der Pagode), lo6sen immer neue Har- 
monien aus. Das gibt ihrer K6rperlichkeit, die durch den flachigen, kleinen Hofraum 
noch gesteigert wird, eine ganz in sich verharrende, feierliche Bewegtheit. Wie ein 
Riesenschiff mit ruhigen Segeln dahingleitend, liegt das Kondo da, rot und dunkel in 
der gltithenden hellen Sonne. 

Der Innenraum ist ahnlich dem 4uBSeren GrundriB8 gegliedert: eine einzige Halle, 
deren Boden bis auf einen schmalen Umgang von einem steinernen Podium ausge- 
fillt ist, auf dem ein wahrer Marchenwald von Gotterbildern wachst. Entsprechend den 
vier 4uferen Treppen sind die Wande nach aufen hin gedffnet, doch von gitterartigen 
Tiiren verstellt. Die festen Wandteile sind mit Fresken aus dem 8. Jahrhundert bemalt. 
Die japanischen Tempel dieser alten Zeit sind keine Versammlungsraume; der Laie 
hat keinen Hintritt zu ihnen. Sie sind nur Obdach ftir die Bildwerke; nur der Priester 
versieht im Innern seinen zeremoniellen Dienst; der Laie bleibt drauBen vor dem 
Gittertor stehen unter dem weiten Dach, das Schatten gewahrt; im Rticken die lautlose 
Sonnenglut schaut er in die halbdunkle Kihle, aus der die Bilder ihm entgegentauchen. 

Der Hauptttir des Kondo zugewendet, steht das gewaltige Werk des Toribuchi 
die Shakatrinitat (Tafel 1 bis 5), in einem fahlen Widerschein des gebrochenen Tages- 
lichtes. Hin grofer Heiligenschein umschlieBt die Gruppe. Zu beiden Seiten steht je 
eine Buddhagestalt (Tafel 13 und 14), die sich dem Hauptwerk im Ausdruck und Aufbau 
anschlieBen. Alle drei Werke sind begleitet von je einem Paar kleinerer Figuren (Tafel 
66 bis 73). Der entgegengesetzten Ttir zu steht ein Schrein mit einer Trinitatsgruppe 
(Tafel 159), der aus dem Besitz der Tachibana Fujin stammen soll. In den Ecken des 
Sockels stehen die vier Himmelswachter, die Shitenno (Tafel 45 bis 53); sie dtirften 
am alten Ort verblieben sein. Die Kokuzo-Bosatzu (Tafel 38), die ehemals auch hier 
stand, ist ins Nara-7Museum gekommen. Die anderen Bildwerke, mit Ausnahme des 
wertvollen Tamamuchi-Schreines und der beiden Lackfiguren (Tafel 103 und 106), sind 
alle aus jtingeren Jahrhunderten und stehen wohl mehr oder weniger zufallig hier. 
Uber den drei Werken hangen von der Decke herab Baldachine mit Vogeln und kleinen 
Figuren, mit Glasschniiren und gemalten Ornamenten geschmtickt (Tafel 6 bis 12). Im 
Umgang vor den Bildwerken stehen Altare mit leider recht herzlosem Wirrwarr von 
Kultgerat, unter dem nur die kleinen Bronzeschalen von gewinnender Form sind. 
Weder die auBeren baulichen Zutaten aus spaterer Zeit, noch das Angehauftsein der 
Bildwerke aus vielen Jahrhunderten vermag den seltsamen Zauber zu zerreiBen, der 
um das Kondo des Horyuji liegt. Kein lauter Ton, der in die ktthle Dammerung des 
Innern eindringt, keine laute Bewegung, die die versonnene Stille, die in den Gestalten 
wie in einem Dickicht lebt, zerreiBt. Alles scheint wie durch einen milden Zauber ge- 
dampft: die weichen Maserungen des nachgedunkelten Holzes, die matten Reflexe auf 
den bronzenen Leibern und tiber allem die ferne Hoheit der weltiiberlebten Gesichter, 
deren Erinnerung noch wie ein friedliches und segensvolles Heilmittel ist. 

Das Entscheidende in der Art der Aufstellung liegt in dem Verhaltnis von innen 
und aufen. Immer ist das Bildwerk von der Umgebung losgelost, gewissermafen in 
eine eigene Sphare entrtickt und hat keinerlei formale Beziehungen zum Beschauer. 
Schon dieses Verhdltnis drtickt in sich aus, daB fur die Andacht der Menge alle asthe- 
tischen Wechselbezichungen ausgeschaltet sind, wobei nicht gesagt sein soll, daB diese 
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Werke die Menge etwa nicht menschlich tief ergriffen hatten. In den kleineren Tempel-. 
bauten, besonders in denen, die zentral angelegt sind, wird die Figur meistens in einem 
Schrein verwahrt, der nur an Feiertagen gedffnet wird, wo man hinter den kostbaren 
Vorhangen die Heiligengestalt ahnt. So im Jumedono, einem kleinen, achteckigen 
Tempel, der im 4uferen Bezirk des Horyuji liegt. Was sonst an zahlreichen Gebduden 
noch zum Horyuji gehort, ist jiingeren Datums. Nur das Kura noch, ein blockhaus- 
artig gebautes, feuersicheres Magazin, enthalt unter seinen Schatzen Werke der Suiko- 
zeit, so die Figuren der frithesten Lackarbeit (Tafel 87 bis 102). An den Bereich des 
Horyuji schlieft das reizende Nonnenkloster Chuguji an, wo in sehr sorgsamer Obhut 
die schéne Nyoirin-Kwannon aus dem Ende der Suikoperiode (Tafel 111) verwahrt 
wird. Weiter nordlich, in der Nahe von Koryama, besitzt der jetzt recht vereinsamte 
Tempel Horinji einen Jakushi in Holz (Tafel 33). Auch die Kokuzo-Bosatzu (Tafel 62), 
die jetzt im Museum von Nara steht, stammt ursprtinglich aus dem Horinji. Alle 
anderen Werke, zumeist Kleinfiguren, sind in einzelnen Tempeln verstreut. Der 
frither reiche Besitz von Kleinplastiken des Horyuji, die sogenannten Shi-shu-hatei, ist 
in kaiserlichen Besitz tibergegangen. 

Der Haupttempel der anschlieSenden Hakuhoperiode, der Jakushi-ji, liegt in der 
Nahe von Nara. Leider ist die Anlage in ihrer ursprtinglichen Gesamtheit verfall en 
Es stehen in der Hauptsache nur noch das Kondo, Kodo und die Pagode. Die An- 
ordnung aber ist eine andere als im Horyuji. Kondo und Kodo stehen sich mit dem 
Gesicht gleichformig gegentiber; beide sind langlicher im GrundriB und auf eine vor- 
herrschende Stirnwand hin gebildet, die sich ihrer Breite nach dem Hof zu offnet. Auch 
das Innere ist nicht mehr durch einen zentralen Sockel verstellt, sondern ein langlicher 
Marmorsockel, der nach riickwarts abschlieBt, tragt die Figuren. Aus dem schmalen 
Umgang ist mehr ein kleiner Platz, der vor dem Podium liegt, geworden. Im Kondo 
steht die zu drei monumentalen Einzelgestalten auseinandergezogene Trinitat: Jakushi, 
Nikko und Gakko (Tafel 135 bis 148); daneben die nach dem frttheren Aufstellungsort 
sogenannte Tooindo-Kwannon (Tafel 130). Die Heiligenscheine der Figuren sind neu 
und wirken in ihrer starken Vergoldung viel zu laut und aufdringlich. Die Raumstim- 
mung als solche ist heller und niichterner als im Horyuji. Das Kodo birgt eine weitere 
Trinitatsgruppe (Tafel 149 bis 152), die aber nur wenig ktinstlerische Formenergie auf- 
weist. Der groBe Shaka (Tafel 153) in dem entlegenen Tempel Kanimanchi bei Takakura 
kommt in dem viel zu kleinen, fast 4rmlichen Bau, in dem er jetzt steht, nicht mehr 
zur vollen Geltung seiner wunderbaren Meisterschaft. Die tibrigen Werke der Zeit sind 
meist aus ihrer ursprtinglichen Umgebung herausgerissen. Einen einheitlichen Eindruck 
vermitteln erst wieder die spateren Tempel des 8. Jahrhunderts. So gewaltig auch die 
Kraft und die wogende Ruhe der Jakushigruppe ist, so vermiBt man doch schmerzlich 
die groBe ehrftrchtige Stille, die im Horyuji so lebendig geblieben ist und einer langsam 
gewachsenen Patina gleicht. 

Dadurch, daB diese Kunstwerke nur dem religidsen Leben angehoren, Objekte des 
Kultes sind, blieb ihre Pflege und Obhut ganz in den Handen der Priesterschaft. Kein 
burgerlich-asthetisches Interesse hat sie begehrt; als heiligen Dingen war ihnen eine 
sorgfaltige Hut durch die Jahrhunderte hindurch gesichert. Nur Erdbeben, Stiirme, 
Kriege und die standig drohende Feuersgefahr haben den urspriinglichen Besitz ver- 
ringern konnen. Erst in der modernen Zeit drohte der Bestand zu verfallen, als in 
Japan eine unheilvolle, gegen alles Herkommen gerichtete Stroémung das Gefiihl fiir Ver- 
antwortung und damit jedes Verstdéndnis zu nichte machte!. Der drohenden Verwahr- 


* Man kann noch heute von 4lteren Japanern héren, in wie sinnloser Weise man ohne jede 


Wertschatzung bereit war, die Tempelschdtze zu verschleudern. Es war die Zeit, die europdische 
Sammler noch immer trauern, versdumt zu haben. 
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losung und Verschleuderung aber beugte die japanische Regierung in letzter Stunde 
dadurch vor, da sie alle Hauptwerke als Staatseigentum erklarte und auferdem jeden 
Verkauf, vor allem ins Ausland, von einer offiziellen Erlaubnis der Prafektur wie des 
Ministeriums abhangig machte. Diese Mafnahme sicherte den alten Werken ihre an- 
gestammte Heimat. Gleichzeitig bedingte sie eine Inventarisierung der Denkmaler und 
fuhrte zu einer dauernden Denkmalpflege. Die japanischen Archaologen haben im 
Laufe der Zeit das bedeutendste Material aus 6ffentlichem und privatem Besitz ver- 
Offentlicht, soda8 auch in Europa eine tatige Mitarbeit bei der kiinstlerischen Ver- 
arbeitung einsetzen konnte!. Zu bedauern ist nur, daB auch in Japan keine archdolo- 
gische Tradition lebendig war, die iiber alle die verwickelten Fragen der Herkunft, 
Meisterschaft, Datierung u.s. w. hatte Auskunft geben konnen, zumal in einem Lande, 
in dem solche Fragen bei der Wertung der biirgerlichen Kunst von je eine so grofe 
Rolle gespielt haben. Wir mtissen uns gedulden, bis von japanischer Seite allmahlich 
das Material der Tempelinventare, Quellen, Urkunden u. s. w. verarbeitet ist. Indessen 
wird das Fehlen dieser Kenntnisse nicht die Erkenntnis der Werke selber, die doch 
wesentlich immer nur auf der richtigen Wertung und Einsicht der Werke selbst be- 
ruht, verdunkeln oder hintenanhalten konnen. 


II. Die Reihe der historischen Denkmialer Japans beginnt mit jenem Haupt- 
werk des Horyuji, der Trinitat, die inschriftlich von Toribuchis Hand stammt und zum 
Gedenken des Shotoku Daishi im Jahre 623 n. Chr. errichtet wurde (Tafel 1). Die Fille 
der Werke, die aus derselben Zeit erhalten sind, bezeugt, da8 Toribuchis Werk nicht 
etwa vereinzelt dasteht, sondern durchaus das Symptom einer allgemeinen Gesinnung 
ist. Die stilistische Entwicklung, deren fortlaufende Kette durch alle spateren Jahr- 
hunderte zu verfolgen ist, nimmt hier ihren Ausgang. Mit den Werken des 7. Jahr- 
hunderts aber bricht die Reihe ab; vor den Werken Toribuchis mtissen wir haltmachen. 
So steht am Anfang der Kunst, die wir auf japanischem Boden vorfinden, ein Werk, 
dessen Meisterschaft bereits einen Hohepunkt bedeutet, sozusagen das Axiom eines 
ausgereiften Kunstwollens ist. Stilistische Riickschltsse auf eine vielleicht verlorenge- 
gangene Kunst sind nicht moglich, wie etwa in Indien, wo die altesten erhaltenen 
Denkmialer: Sanchi, Bharhut®, Amaravati u. a. m. auf eine vorangegangene Kunst ver- 
weisen, die aber zugrunde ging, da ihre Denkmialer in Holz ausgefithrt waren. Gegen 
eine solche Annahme aber sprechen auch alle kulturellen Verhaltnisse der Alteren Ver- 
gangenheit Japans. Die vorgeschichtlichen Altertiimer®, Stein- und Htigelgraber mit 
Beigaben von Schmuck, Waffen und Gerat, auch steinerne Grabfiguren, enthalten 
nichts, was nicht fiir jede Urzeit typisch ware und stehen in keiner Verbindung zu den 
historischen Denkméalern. Die vorgeschichtliche Zeit Japans wird kulturell durchaus 
bestimmt durch den sogenannten Shintoismus, eine Benennung, die erst in spaterer 
Zeit zur Unterscheidung anderer Gesittung aufkam. Der Volksglaube, als der sich der 
Shintoismus darstellt, ist das einzige Kulturelement, das sich durch die ganze Geistes- 
geschichte Japans, wenn auch unter mannigfachen Verdnderungen, hindurchzieht. In 

1 O, Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte, EBlingen, P. Neff, 1912; derselbe, Japanische Kunst- 
geschichte, Westermann; Curt Glaser, Die Entwicklung der Gewanddarstellung in der ostasiatischen 
Plastik, Ostasiatische Zeitschrift; derselbe, Die Kunst Ostasiens, Leipzig, Insel-Verlag, 1913; William 
Cohn, Einiges tiber die Bildnerei der Naraperiode, O.Z. I, Il, 3, 4, 1; E. F. Fenelossa, Ursprung und 
Entwicklung der chinesischen und japanischen Kunst, Leipzig, K. W. Hiersemann, 1913. 

2 A, Cunningham, The stupa of Bharhut, London 1879. 

8 N. Ono, Senshi Koko Zufu (Atlas der prahistorischen Archd4ologie von Japan) Tokyo, 
Fuzambo, 1904. 
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ihm driickt das rein japanische Empfinden, besonders das der 4lteren Zeit sich aus. 
Shinto ist der ,Weg der Gotter“. Dieser Religionsbegriff aber ist nicht das Abbild 
einer die Gesamtheit der Erscheinungen verursachenden Gottheit, nicht die unendliche 
Idee der Erlésung des Endlichen, sondern bedeutet eine in aller belebten Natur wohnende 
Geisterwelt, die mit dem menschlichen Leben aufs engste verbunden ist. Diese Kami 
sind wirkende Naturgeister. Die Toten werden zu Geistern mit tibernattirlicher Kraft. 
So verbindet sich der Naturkult mit dem Totenkult; durch die Verschmelzung der 
Vorfahren mit den géttlichen Wesen entsteht jener heroische Ahnenkult, der noch 
heute das kaiserliche Geschlecht zurtickfithrt bis auf die Sonnengéttin Amaterasu als 
Ahnfrau. Der urspriingliche Kult ist denkbar einfach. In jedem Hause befindet sich ein 
Hausschrein, Kamidana, der spater auch mit buddhistischen Figuren sich bevolkert. In 
der Natur findet man an Statten, wo durch Alter, Schonheit, seltsame Gestaltung ein 
besonderer Kami zu wohnen scheint, Strohseile und weife Papierfahnen als heilige 
Merkmale. Der Tempelkult, soweit nicht der Gemeinde- und Staatskult in spateren 
Zeiten ein immer groReres Zeremoniell entwickelte, besteht aus einfachen Riten, Opfern, 
Dankgebeten und Tanz. Gotterbilder besitzt der Shintoismus nicht; so weit haben die 
religidsen Vorstellungen sich nie verdichtet. Um so mehr spielen die Darstellungen von 
shintoistischen G6otter- und Geistergeschichten und Sagen in der spateren burger- 
lichen Kunst eine bedeutende Rolle. Die Shintotempel als solche (Miya) stellen die 
alteste japanische Hausarchitektur dar, die nichts von dem komplizierten buddhistischen 
Raumbau in sich tragt. Sie enthalten im Innern in der Hauptsache nur einen Tisch, 
auf dem ein einfacher, runder Metallspiegel, das Sinnbild des Glanzes und der Sonne, 
steht. Die Glaubensverhiltnisse des Shintoismus ergeben keinerlei Grundlagen fur eine 
hieratische Kunst. Wohl hat der Shintoismus als eine reine Volksreligion die Allge- 
meinheit in groBartiger Weise durchsetzt; durch das Fehlen einer ausgebildeten Priester- 
schaft aber kein eigentlich geistig produktives Leben gezeitigt. Im Shintoismus ist der 
japanische Volkscharakter in seiner reinsten Art zum Durchbruch gekommen. Mit ihm 
hangen die Volksqualitaten eng zusammen: Ehr- und Pflichtgeftihl, die strenge Ord 
nung des Staats’ und Familienlebens und die ganze liebenswiirdige Freudigkeit am 
Dasein. So steht diese Gesinnung, die schon in vorgeschichtlicher Zeit sich ausgepragt 
hatte, in einem unheimlichen Gegensatze zu dem geistigen Sein, das in den Denk- 
malern der ersten rein geschichtlichen Zeit so unvermittelt und mit solcher Energie zum 
Ausdruck kommt. Sowohl die Form als auch das Weltbild des Buddhismus stehen ohne 
heimische Vermittlung wie Fremdlinge plotzlich auf der japanischen Erde. Die Kom- 
ponenten der geistigen Kultur dieser Zeit mtissen wir demnach auBer Landes suchen. 

Japan bedeutet, kulturgeographisch betrachtet, eine Reihe vom asiatischen Festland 
abgesprengter Inseln, denen die Voraussetzungen zur Ausbildung einer selbstandigen 
Gesamtkultur fehlen. Aus dieser Lage ergibt sich die merkwiirdige Stellung, die Japan 
im ostasiatischen Geistesleben einnimmt: als freiliegendes Inselland abgeschlossen und 
in sich selbst verankert; daraus folgert sich die strenge Tradition und Einheitlichkeit 
des Volkslebens; als vorgelagertes kleines Inselland aber abhangig, wenigstens in den 
Grundlagen, und ganz verwachsen in den Mutterboden des Festlandes'. ,,Ostasien stellt 
ein Stick Erde dar, das die gliicklichste Verbindung von gem4figter und subtropischer 
Zone bildet. Ein riesiger, physisch wenig zerplitterter, zusammenhangender Lebensboden 
liegt da, eine ideale Bahn fiir die Ausbildung geschlossenen, gesellschaftlichen Lebens. 
Zwar fehlt es auch hier nicht an ZerreiBungen des raumlichen Zusammenhanges. Das 
ozeanische Ostasien, die japanischen Inseln und Korea sind starke physische Indivi- 
duationen ostasiatischer Erde. Aber das sind nur Auslaufer des einheitlichen miachtigen 


1 Erwin Hanslik, Der nahe Orient, Indien und Ostasien, Schriften des Institutes fiir Kultur- 
forschung in Wien, Molkerbastei ro. 
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Binnenlandes der chinesischen Erde, die sich vom 40. Grad nérdlicher Breite bis zum 
Wendekreis und zu den Tropen zwischen Wiiste und Hochgebirge einerseits, dem 
Meere anderseits ausbreitet. Nirgends gibt es ein zweitesmal auf der Erde eine so 
wunderbare Voraussetzung fiir die geschlossene Ausbildung und das enge Zusammen- 
wachsen historischer Lebenszusammenhinge.“ 

Der Mittelpunkt ostasiatischer Kultur ist das nérdliche China, von wo aus alles 
geistige und soziale Leben ausstrahlte, nach Siiden, wo sich der siidchinesische Kreis 
bildete, nach Korea und als letzte Station nach Japan. Alles was uns daher hier an 
kulturellen Werten so unvermittelt und in so erstaunlicher Reife entgegentritt, miissen 
wir auf die festlandische Basis projizieren. Dies geistige Leben des alten Japans wird 
erst begreiflich, wenn wir es im Zusammenhange der asiatischen Kulturentwicklung 
auffassen. Wahrend Japan noch in seinem landlichen Einzeldasein verharrte, hatte 
China bereits eine ungeheure historische Vergangenheit hinter sich, befand sich im 
Vollbesitz einer Kultur, deren Werke und System uns noch heute mit Schauer erfiillen. 
Als die geistige Besiedelung Japans einsetzte, hatte China schon seine eigenen Grenzen 
weit geoffnet, war der Prozef} der Verarbeitung fremder Werte in voller Entwicklung. 
Das kulturell gesonderte Dasein Chinas war in den Gesamtkreis asiatischen Lebens 
eingetreten. Indische Glaubensvorstellungen hatten eine neue Heimat im chinesischen 
Herzen gefunden. Der Buddhismus war es, der mit wunderbarer Kraft die Kette 
schmiedete, die von Indien bis Japan reicht. In seinem Namen stromte Kultur und 
Wissen Chinas auf die Insel hintiber. Die erste geschichtliche Zeit Japans ist erfiillt 
und erschiittert von diesen Begebenheiten; die Bildwerke sind ihre Zeugen. Japan ist 
das Wachs, in das China sein Siegel einpragt'. ,Wie den alten Germanen das kaiser- 
liche Rom, so mute dem beweglichen Volksgeiste der Japaner die chinesische Kultur 
einen ganz ungeheuren Eindruck machen: Die technischen Fertigkeiten, die Schrift, 
die Kunst, der Luxus, das Stadtewesen und die grofen Bauten, ebenso aber auch das 
Staatswesen, die monarchische Kaisergewalt mit ihrem Beamtentum, die feste Rechts- 
ordnung, namentlich auch das Familienrecht, das dabei auf Grundvorstellungen beruhte, 
welche denen der Japaner verwandt waren.“ 

Die kulturellen Beziehungen Japans zu China? beginnen etwa mit dem Beginn 
des 5. Jahrhundert n. Chr.; jedoch besitzen wir dartiber wenig Kenntnis. Nur so viel 
1a8t sich sagen, daB irgend welche stabilen Resultate aus dieser losen Bertthrung, wobei 
es sich naturgem48 immer nur um einzelne Missionen oder Ansiedler handelte, nicht 
entstehen konnten. Aber diese allmahlich wachsenden Beziehungen miissen doch als 
Vorbereitung angesehen werden; es dauert eine langere Zeit, bis derartige Hinfltisse 
sich zu einer entscheidenden historischen Begebenheit verdichtet haben. Eine solche 
war die offizielle Einftthrung des Buddhismus im Jahre 552; damit dringt die gewaltige 
Kulturwelle in Japan ein, die den Grund fir alles weitere geistige Wachstum legte. 
Von diesem Jahre bis zur sogenannten Taikwareform im Jahre 645 rechnen wir den 
ersten Zeitabschnitt, die nach der Kaiserin Suiko, die 593 bis 628 regierte, benannte 
Suikoperiode. Dieser Abschnitt ist bis in alle Nerven des staatlichen Organismus hinein 
durchsetzt von den Wirren und Kampfen, die durch die Einfithrung der fremden 
Geistes- und Staatsgesetze verursacht wurden, und endete mit einer bereits gesicherten 
Konsolidierung der neuen Verhiltnisse. Die Einfithrung des Chinesentums und des 
Buddhismus spielt sich ab auf dem Hintergrunde grofer parteilicher Kampfe der Adels- 


1K, Rathgen, Staat und Kultur der Japaner, Monographien zur Weltgeschichte, Band 27, Bielefeld 1907. 

2 Fiir Geschichte Japans sieche: O. Nachod, Japan, Weltgeschichte, herausgegeben von J. von Pflugk- 
Harttung, Berlin, Ullstein; Max von Brandt, Japan, China und Korea, Weitgeschichte, herausgegeben 
von H. F. Helmolt, Leipzig, Bibliographisches Institut; James Murdoch, A history of Japan, Asiatic 
Society of Japan 1910; Karl Florenz, Japanische Annalen (Nihongi), Tokyo 1903. 
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geschlechter Omi und Muraji. Das Sogageschlecht, das als Oomi an der Spitze des 
Omiadels stand, verficht den Buddhismus gegentiber den Muraji. 587 ist der Kampf zu- 
gunsten der ersteren entschieden, wodurch die Zentralisation der Macht auf das durch 
Umako dem Kaiserhause verschwagerte Geschlecht entscheidende Fortschritte machte. 

Als eine durch viele Legenden verherrlichte Hauptgestalt tritt uns der als Shotoku 
Daishi (Abb. 4 und 5) bekannte Prinz Umajado entgegen. Er starb 621. Ein Mitglied 
des Kaiserhauses, stand er als erster vollig auf Seiten des Buddhismus; sein ganzes 
Wirken beruhte auf der systematischen Durchftthrung chinesischer Verhaltnisse. Die 
Proklamation vom Jahre 604 ist ein alles Gewohnte erschtitterndes Manifest. Es heift 
darin unter anderm: ,,Einigkeit und Harmonie sind wertvoll, Gehorsam ist das Uner- 
1a8lichste. Wenn die Oberen und Unteren harmonieren, so schreiten die Dinge von 
selbst fort — — — Wenn ihr einen kaiserlichen Befehl erhaltet, so mufSt ihr ihn mit 
Sorgfalt beachten. Den Fiirsten soll man wie den Himmel, die Untertanen wie die 
Erde erachten; der Himmel bedeckt, die Erde tragt.“ Artikel 2 lautet: ,,Verehret 
eifrig die drei Kleinodien. Die drei Kleinodien sind: Buddha, das Gesetz und die 
Monchsgemeinde. Sie sind die letzten Zufluchten der vier Wesensarten und die Ur- 
prinzipien aller Lander. Welche Generationen und welche Menschen sollten diese Ge- 
setze nicht ehren? Wenig sind der Menschen, die ganz und gar schlecht sind. Man 
kann sie unterrichten und dazu bringen, die Gesetze zu befolgen. Wie soll man sie 
richtig biegen auSer durch Zuflucht zu den drei Kleinodien?“ 

Indessen brachen nach dem Tode Shotokus neue Kampfe aus, die allerdings 
weniger um den Buddhismus als vielmehr um die zentrale Staatsgewalt gefithrt wurden, 
Kampfe von grdéBter, innererSpannung. 643 wurde Shotokus ganze Nachkommenschaft 
vernichtet; jedoch gelang es der Sogapartei nicht, sich dauernd durchzusetzen. 645 war 
ihr Schicksal entschieden: Iruka wurde erschlagen, sein Vater Emishi folgte ihm im 
Tode nach; die Kaiserin Kogyuko muSte abdanken. 

Die erste Welle buddhistisch-chinesischer Kultur war iiber Japan hinweggegangen, 
eine Fille des Neuen hinterlassend. Zu einer Verarbeitung aber konnte es noch nicht 
gekommen sein; dafiir war die Zeit mit zuviel Wirren und Kampfen erfillt und er- 
mangelte vorerst aller notigen Staatsgrundlagen, die einen friedlichen Ausbau verbtirgen. 
Es handelte sich vielmehr in diesem Stadium darum, die neue Kultur als Element 
durchzusetzen und eine zentrale Staatsgewalt zu gewinnen. Solange diese fehlte, konnten 
die neuen Kulturelemente nicht zusammenwachsen, um ein geschlossenes Leben im 
Staatsganzen zu bilden. 

Dieser wechselvolle ProzeS war im wesentlichen abgeschlossen, als die neue 
Periode einsetzte. Dem Prinzen Naka no Ohine war es gelungen, eine absolute Regie- 
rungsgewalt durchzusetzen; aber erst 668 nahm er den Kaisertitel an; er regierte als 
Tenji Tenno bis 672. Erneuerter Widerstand flackerte nach seinem Tode auf, wurde 
aber durch Temmu Tenno endgiiltig beseitigt. Gegen 710 ist die Konsolidierung der 
Kaisermacht so weit gediehen, da8 in Nara eine feste kaiserliche Residenz errichtet wird. 
Diesen Abschnitt der Geschichte, der von 645 bis 710 reicht, bezeichnen wir unter 
Zusammenfassung verschiedener kleinerer Perioden als Hakuhozeit. Am Anfang dieser 
wesentlich friedlichen und reformatorischen Epoche steht die kulturelle Tat der nach 
der Taikwaperiode sogenannten Taikwareform. Dazu schreibt Rathgen: ,,Das Wesen 
der Reform war die Schaffung des Einheitsstaates. Vorangestellt wird die himmlische 
Gewalt des Kaisers. Der Kaiser ist Eigentiimer des Landes. Der Adel wird durch ein 
ausgebildetes Hofzeremoniell unter die Kaisergewalt gebeugt. Wo vorher formlos die 
GroBen des Landes regierten und an den Entscheidungen des Landes teilnahmen, 
waltet jetzt das kaiserliche Beamtentum. Das Land wird den Bebauern zugeteilt, die 
Abgaben und Frondienst fiir die Erhaltung des Hofes und des Beamtentums leisten. 
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In diesen Zusammenhang gehort die Fiirsorge fiir die Ausbreitung und feste Begriin- 
dung des Buddhismus. An die Stelle des Kultes der Geschlechts- und Lokalgétter tritt 
eine universelle Religion, eine Religion, die alle Grundsitze der Erblichkeit und des 
Geschlechterstaates der alten Gentilverfassung durchbrach. Und darin liegt doch wohl, 
neben dem tiberwaltigenden Eindruck, den das Buddhatum mit seinen Lehren und der 
Pracht seines Kultes tibte, der Grund, weshalb das Kaiserhaus an die Spitze der reli- 
giosen Bewegung trat.“ 

Der Taikwareform schlossen sich andere Verordnungen und Reformen an, wie tiber- 
haupt die Hakuhoperiode eine Zeit der fundamentalen Gesetzgebung war. Im Gegen- 
satz zur ersten Halfte des Jahrhunderts war sie nicht mehr lediglich passiv in ihrem 
Verhalten, sondern setzte mit groSartiger Energie in Wirklichkeit um, was sie empfangen 
hatte und in China als leuchtendes Vorbild sah. Der aufere Rahmen fiir eine systema- 
tische Kultur im chinesischen Geiste war geschaffen. Die Trager der Kultur bestanden in 
der Aristokratie und der Geistlichkeit; in dieser Schicht spielte sich das ganze geistige 
Leben ab. Es war eine gltickliche Parallelitat der Zustande, daBi gerade in dieser 
Zeit, die nach den schweren vorangegangenen Wirren einen einheitlichen Staatsorga- 
nismus autbauen und wesentlich friedlicher Kulturarbeit sich widmen konnte, das 
Mutterland China in einer kulturell und politisch seltenen Blite und Machtentfaltung stand. 

Leider besitzen wir von diesen ereignisreichen Jahrhunderten Chinas noch keine 
vollwertigen Vorstellungen. Nach der groBen Zeit der Dynastien der Han 202 v. Chr. 
bis 220 n. Chr. zersplitterte die einheitliche Geschlossenheit des chinesischen Sozial- 
ganzen in einzelne Machtbereiche, von denen keiner tiberragende Bedeutung oder 
grofere Kontinuitat erringen konnte. Als geistiges Erlebnis trat immer mehr in den 
Mittelpunkt des kulturellen Lebens der Buddhismus, der in diesen Jahrhunderten Besitz 
ergriff von den chinesischen Glaubensvorstellungen. In der Suidynastie 589 bis 619 
verdichtete und klarte sich das politische Leben Chinas wieder. Der Kaiser Kaotsu 
einigte das zerrissene Land zu einem miachtigen Reiche. Eine Zeit grofBter geistiger 
Machtentfaltung setzte ein. 620 ging die politische Macht einheitlich auf die Dynastie 
der Tang tiber. Tai Tsung 627 bis 649 setzte fort, was Kaotsu begonnen hatte. Er 
teilte das Land in durchlaufende Provinzen ein, redigierte das Strafgesetz und verein- 
heitlichte die Verwaltung. Nach auBen entfaltete er seine Macht bis zum Kaspischen 
Meer und zum Hindukush. Wissenschaft, Kunst und Literatur blithten unter seiner 
Firsorge. Die buddhistische Geistlichkeit spielte nicht nur in religidsen, sondern auch 
in politischen Angelegenheiten eine oft entscheidende Rolle. Die bewunderte Hauptstadt 
Changan, das heutige Tsinanfu, bildete einen Mittelpunkt der asiatischen Welt. ,,Im 
Jahre 630 kamen Gesandte aus Cochinchina, 636 erhielten die Nestorianer die Erlaubnis, 
sich in der Hauptstadt anzusiedeln, im Jahre 638 kamen persische Gesandte und 643 
erreichte eine Gesandtschaft des byzantinischen Kaisers Konstanz des II. den Hof des 
Tangkaisers, zwei Jahre spdter kehrte der bertthmte Indienpilger Hsiian Tsang von 
seiner langen Reise heim.“ 

So war China in den Gesamtkreis des altasiatischen Lebens eingetreten; die Grenzen 
hatten sich weit tiber fremde Gebiete ausgedehnt; die kulturellen Wechselbeziehungen 
beruhten fiir die damalige Zeit geradezu auf internationaler Grundlage. Aber durch 
dies grandiose In-die-Breite-Gehen verschoben sich auch die geistigen Grundlagen. Diese 
Kultur war zu sehr auf die politische Macht gegrtindet, hatte eine Richtung nach AuBen 
genommen, die allmahlich von dem Wesentlichen innerpolitischer Bindung abkehren 
und dem innerlichen Sinn des Buddhismus fremd werden mufte. Schon im 8. Jahr- 
hundert verkorpern die Bauten und Werke des monumentalen Stiles diese veranderte 
Gesinnung, die durch Steigerung der Dimensionen, durch Vertauschen der Qualitat 

1 William Cohn, Einiges iiber die Bildnerei der Naraperiode. 
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gegen Quantitat zu wirken sucht. Diese Geistesrichtung trug ihr eigenes Schicksal in 
sich, Vom Buddhismus und seiner weltfremden Geistigkeit fortstrebend, fanden die 
kiinstlerischen Krafte erst in einer hdfisch-stindischen Kunst spaterer Zeiten ihren ent- 
sprechenden Ausdruck und eine sinngemaSe Entfaltung. 

Das 6. und 7. Jahrhundert aber umschlieSt — gerade in der Gegensatzlichkeit der 
Gesinnungen — einen erschiitternden Reichtum verinnerlichter Arbeit und eine gewaltige 
Intensitat der AuSerungen. Wenn wir die Vergleichsetzung der chinesischen und japani- 
schen Perioden schematisieren, kénnen wir sagen, daB die Suikozeit das Vortang, die 
Hakuhozeit das frithe Tang selbst verkorpert oder ihm geistig entspricht. Der erste 
Abschnitt in der geistigen Besiedelung Japans wird dadurch bestimmt, daf alle Vor- 
bedingungen fiir eine einheitliche Reaktion des Buddhismus auf das japanische Volk 
erst geschaffen werden muBSten. Der Verkehr konnte in dieser Zeit nur ein einseitiger 
sein; vom Festland aus betrachtet allerdings insofern ein vielseitiger, als hier selbst ein 
zentraler Ausgangspunkt politisch nicht bestand. So mag gerade am Anfang die Viel- 
faltigkeit der Schatze, die man zur Propagierung des neuen Glaubens hertberschickte, 
recht erdriickend gewesen sein. Kam doch als Durchgangsland auch Korea noch hinzu. 
Die ruhigsten Zeiten, in denen die neuen Werte Boden gewinnen konnten, mogen die 
gewesen sein, als Shotoku Daishi ftir die Verbreitung des fremden Glaubens wirkte. 
Eine feste Einwurzelung des Buddhismus aber ware nicht mdglich gewesen, wenn nicht 
eine festlandische Geistlichkeit dauernd in Japan sich angesiedelt hatte, fehlte doch den 
Japanern auch alle Kenntnis der Schrift, der Literatur und des Ritus. Dasselbe gilt von 
den Werken der Kunst; diese mégen im Anfang als Geschenke oder im Auftrag von 
China und Korea hertibergebracht worden sein; daneben aber machten, wie Toribuchis 
Uberlieferung beweist, sich auslandische Kiinstler und Werkleute im Lande selbst seBhaft. 
Von den grofen bronzenen Bildwerken ist ohne weiteres anzunehmen, daB sie an Ort 
und Stelle gegossen worden sind. Wir erfahren sogar, da® diese neue Klasse von Ein- 
wanderern und ihrer Nachkommen — tomonotsuko — als freie und personliche Unter- 
tanen des Kaisers galten. Es ist dabei erklarlich, wenn diese eingewanderten Kunstler, 
die den direkten Konnex mit dem Heimatland aufgegeben hatten, und inmitten eines 
Daseins, in dem sie die geistig Uberlegenen waren, lebten, viel strenger und langer an 
ihrer mitgebrachten Tradition festhielten, als diese alten Ausdruckswerte im Mutterlande 
selbst in Geltung waren. Es kommt hinzu, daB die letzten Jahrzehnte der Suikozeit 
durch erneute Kampfe angefiillt waren, die eine raschere Entwicklung hemmten, so- 
daB erst mit der Durchsetzung der Zentralgewalt — also etwa von der Mitte des Jahr- 
hunderts an — der Geist der Tangzeit, der in China bereits seit mehreren Jahrzehnten 
lebendig war, auch in Japan zum Durchbruch kam, und zwar mit einer Piotzlichkeit 
und AusschlieBlichkeit, die in Bezug auf die Werke der Kunst ohne historische und 
soziale Hinblicke schwer begreiflich waren. Jetzt, in der zweiten Halfte des Jahr- 
hunderts, beruht der gegenseitige Verkehr auf ganz anderer, reiferer Grundlage: Ein 
einheitliches, machtiges China steht einem in sich gesicherten Japan gegeniiber, dessen 
ganze Hingabe der Gewinnung chinesischer Kultur gewidmet ist. Durch die enge Ver- 
bindung mit der Kultur der Tang in China gewinnt auch Japan Anteil an dem geistigen 
Gesamtleben des buddhistischen Asiens. Es ist mit vollig historischem BewuBStsein ins 
geschichtliche Zeitalter eingetreten; daf dies so spat geschah und erst so spat geschehen 
konnte, verursachte seine kulturelle Abhangigkeit; das macht, da® auf uns diese Zeit 
mit ihrem buddhistisch-héfischen Ausdruck so fremdartig wirkt. Erst viel spaiter hat 
Japan sich selbst gefunden unter notwendiger Aufgabe seiner alten Werte. Das gilt auch 
fiir die Kunst. Wenn wir die Werke der zweiten Hilfte des 7. Jahrhunderts betrachten, 
so mussen wir schlieBen, da8 ein neuer Strom von Kiinstlern nach Japan flutete, die 
ihrem Wollen nach im Gegensatz zu den 4lteren Meistern stehen. Aus den naturali- 
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sierten Chinesen mogen mit der Zeit Japaner geworden sein, aus den Japanern, die 
als Gehilfen und Werkleute mitarbeiteten, wurden mit der Zeit wohl Meister, aber fiir 
die erste Zeit solche, die in chinesischem Sinne schufen. So vermischten sich die Gegen- 
sdtze; eine rein japanische Kunst aber erstand erst auf anderer Grundlage und in einem 
innerpolitisch anderen Milieu. 

In der Suiko- und Hakuhozeit aber zittert das chinesische Weltleben in all seinen 
Erschiitterungen und grofen Begebenheiten nach; so sehr hat es sich eingepragt, daf wir 
noch heute in einen Spiegel Chinas zu blicken glauben. Die 4uSeren Verhiltnisse, die 
kurz angedeutet wurden, machen auch die Tatsache begreiflich, da® uns in den Bild 
werken des 7. Jahrhunderts eine solche Fiille verschiedener Typen und zugleich ein so 
grundsatzlicher Wechsel im prinzipiellen Erleben gegeniibertritt. Es ist im Kleinen und 
zusammengedranet ein Abbild der gesamten kontinentalen Verhaltnisse. Die typischen 
Verschiedenheiten erklaren sich durch die lokalen. Werke Chinas und Koreas stehen 
in Japan briiderlich nebeneinander. Die prinzipiellen Veranderungen, die die Werke 
von Suiko und Hakuho so eindeutig voneinander trennen, gehen zurtick auf jenen 
machtigen Wechsel von Vor-Tang und Tang; ein Wechsel, den wir in seiner ganzen 
Konsequenz erst werden begreifen kénnen, wenn wir tiber das China des 6. und 7. Jahr- 
hunderts genauere Kenntnisse besitzen}. 

Wahrend im Mutterlande alle Werke aus Holz und Bronze durch die abenteuer- 
liche Ungunst der spateren Jahrhunderte verlorengegangen sind, hat Japan seinen einst 
empfangenen Teil wohl verwahrt und gehtitet. In China selbst sind uns bis jetzt haupt- 
sachlich die ausgedehnte Menge der Felsskulpturen in den Hohlen von Lungmen, Tuen 
Huang wu. a. m.’, einige Graber und in jtingster Zeit verschiedene teilweise prachtige 
Marmorstatuen® bekanntgeworden. Die Felsskulpturen aber, deren Ausarbeitung durch 
viele Jahrhunderte sich hinzog, setzen einer stilistischen Aussonderung grdoBere Schwierig- 
keiten entgegen. Vielleicht aber gelingt eine Scheidung, wenn man riickschlieBend die 
formalen Erkenntnisse, die uns die japanischen Denkmialer liefern, auf diese anwendet. 
Fur eine Erkenntnis der Ausbreitung sowohl als auch der konstituierenden Merkmale 
und Einfltisse der Tangkunst, ist durch die Erforschung Turkestans neues Material‘ zu- 
ganglich gemacht worden. 


Ill. Die Kultur der frithen Jahrhunderte Japans wurzelte ganz im Buddhismus, In 
den Handen der Geistlichkeit lag die geistige Macht des Landes. Das Kaisertum, dem 
es im Rahmen chinesisch-buddhistischer Reformen gelungen war, eine feste Staats- 
bildung durchzusetzen, mute um so enger sich dem Buddhismus als Religion an- 
schlieBen, da es in mancherlei Gegensdtze zum angestammten Shintoismus sich ver- 
wickelt hatte. Das gewaltigste Mittel im Dienste des neuen Glaubens war die Kunst. 


1 Es soll einer friedlicheren Zeit nach dem Kriege vorbehalten sein, die sehr verlockende Ver- 
gleichssetzung des japanischen und chinesischen Materials durchzufithren. Wie ich erfahre, bereitet 
A.Salmony eine Arbeit vor, die sich mit der stilistischen Entwicklung der Kunst der Wey-Sui und Tang 
befaBt. Von Th. Klee wird eine Arbeit tiber die Reliefentwicklung dieser Perioden zu erwarten sein. 

2 E. Chavannes, Mission archéologique dans la Chine septentrionale, Paris, Leroux. 1909; der- 
selbe, Six monuments de la sculpture chinoise, Ars asiatica, Paris, G. van Oest, 1914. 

3 Abbildungen in der ostasiatischen Zeitschrift, Berlin Oesterheld und im Burlington Magazine. 

4 A. Griinwedel, Altbuddhistische Kultstatten in Chinesisch-Turkestan, Berlin, G. Reimer, 1912; 
A. von le Log, Chotscho, Berlin, D. Reimer, 1913; M. Aurel Stein, Ancient Khotan, Oxford 1907 u. a. 
Eine stilistische Klarung hat Wachsberger gegeben: ,Stilkritische Studien zur Kunst Chinesisch- 
Turkestans.“ Sonderveréffentlichungen der Ostasiatischen Zeitschrift, Berlin, Oesterheld, Band 2. An 
dieser Stelle sei noch erwahnt: A. Foucher, L’art Gréco-bouddhique du Gandhara, Paris, E. Leroux, 1905. 
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Als eindringlichste Verkiindigungen appellierten die Bildwerke an den Geist derer, die 
in ihnen den heiligen Geist der Ewigkeit und Erlésung zu ahnen begehrten. Wie 
fremdartig und unverstandlich aber mufte dieser strenge, lebensferne und tibersinnliche 
Glaube auf das japanische Volk wirken, dessen geistige Lebenshaltung im Shintoismus, 
diesem vielbewegten, allem persdénlichen Leben eng verbundenen Geisterglauben 
sich ausgedriickt hatte, auf ein Volk, das mit so viel einfacher Lebensfreudigkeit 
und unspekulativer Sinnenkraft begabt war. Die gewaltige Symbolik des buddhistischen 
Systems, die unerbittliche Einheit, in die alle Affekte eingereiht sind, die tiefe Uber- 
weltlichkeit — alles das konnte nur von einer Schicht, die geistig reif und dem Leben 
gegentiber selbstandig war, wirklich aufyenommen werden. Dazu kommt, daB auch der 
Ritus die weite Kluft zwischen dem Eingeweihten und dem Laien, die schon im Ge- 
danklichen gegeben war, noch scharfer auspragte. Wir haben schon erwahnt, daf in 
den Tempeln dieser Altesten Zeit kein Raum war ftir die andachtige Menge, daB diese 
nur von aufen Anteil nehmen konnte an den Herrlichkeiten, die der Tempel in seinem 
Innern geheimnisvoll verwahrte. Diese unpersonliche, unanschauliche, so gar nicht 
greifbare Form der Andacht kann nie dem einfachen Bediirfnis eines Volkes ent- 
sprechen. So machte denn auch der Buddhismus in Japan, wie Percill Lowell sagt, die 
Entwicklung durch, dafB aus dem Ideal ein Idol wird. 

Indessen driicken diese Tatsachen nur die Beziehungen des Buddhismus zum Staat, 
Volk und Kult aus; wie aber ist das Verhaltnis vom Buddhismus als Ideenvoraus- 
setzung zur Kunst als asthetischem Ausdruck? Konnen diese Bildwerke, die ganz aus 
buddhistischer Gesinnung heraus entstanden sind, auf ein allgemeines BewuBtsein tiber- 
greifen, das sie auch ohne religidse Verkntipfung im wesentlichen in sich aufzunehmen 
im stande ist? Die letztere Frage mifSt sich an dem Asthetischen Wert der Werke, in- 
sofern dieser von der weltheitlichen Empfindung wohl getragen aber nicht unterjocht 
wird; also dort, wo die Reinheit der Idee und die Energie der Form einander voll- 
wertig und gleichartig entsprechen und beide Komponenten nicht durch auferhalb 
liegende, also sekundare Momente getriibt sind. Diese Voraussetzungen aber treffen 
gerade auf die Werke zu, die aus dem Geiste des 6. und 7. Jahrhunderts entstanden 
sind. In dieser Zeit stand der chinesische Buddhismus auf seiner Hohe. Es ist erstaun- 
lich, wie hoch der ktinstlerische Durchschnitt der in Japan iibriggebliebenen Werke 
ist. Das mag begreiflich sein: Einmal werden in der Hauptsache nur wirklich aus- 
drucksvolle Bildwerke als wichtige Glaubenszeugen nach Japan geschickt worden sein; 
dann aber, was wichtiger ist, war der Kreis von Menschen, die diese Kunst und Re- 
ligion lebendig in sich trugen, nur ein kleiner und anfangs streng abgeschlossener. 
Wir miissen an die aufrichtige Begeisterung und fanatische Hingabe, die im Urchristentum 
in einer kleinen aber um so bedeutenderen Schicht von Menschen lebte, denken. Noch 
hatte keine sektenmafige Zergliederung eingesetzt; man begriff den buddhistischen 
Lebensinhalt in seinen wesentlichen Momenten, ohne kleinliche Zersetzung und ohne 
diistere Spitzfindigkeit. Noch blieb er ganz in sich beruhen ohne von nach aufen hin 
gerichteten Motiven entwertet zu werden. Mit einem Wort: Uber den Werken dieser 
Zeit liegt die wahrhaft keusche Ergriffenheit und unzerteilte Kraft frither unverbrauchter 
Ehrfurcht. Auch hier folgte bald der Umschwung, begiinstigt besonders durch die dem 
Buddhismus zugrunde liegende Weitlaufigkeit der Ideen und durch seine Verquickung 
mit Machtpolitik. Wesensfremd aber war er dem ostasiatischen Geiste trotz der Gegen- 
satzlichkeit konfuzianistischer, taoistischer und shintoistischer Vorstellungen nicht; das 
beweisen vor allem die Werke der Kunst durch ihre selbstindige Ausdeutung und 
Formvollendung. 

Als Religion bedeutet der heutige Buddhismus nur einen unfaSlichen Sammel- 
begriff mit einem unabsehbaren Pantheon von Géttern, das die Vielfaltigkeit der Rassen, 
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Volker und Zeiten standig vergrofert und verwirrt hat. Die Tat Gautamas war eine mehr 
soziale, rein diesseitige gewesen. Eine religidse Weltbegriffsetzung hat er nicht geben 
wollen. Aber schon in Indien vermischte das Willensproblem sich bald mit vorbuddhisti- 
scher Philosophie und brahmanischen Spekulationen. Schon im ersten nachchristlichen 
Jahrhundert fand eine entscheidende Umwertung der buddhistischen Grundgedanken 
statt durch die Trennung in zwei Systeme, das Hinayana und das Mahayana; im 
ersten Falle steht das Problem der Icherl6sung, im letzteren das der Welterlosung im 
Vordergrund. Unter der Form des Mahayana drang der Buddhismus dann nach China 
ein’. Hier vollzog sich, gemaS der geschlossenen geistigen Dichtigkeit gewissermafen 
ein ProzeB der Kristallisation®. Mit dem neuen Glauben war auch die bildnerische 
Gestaltung der buddhistischen Gotter aus Indien gekommen. Die ktinstlerische Dar- 
stellung Buddhas geht zurtick auf den selbstandigen altindischen Kunstkreis, wenn auch 
aus der Gandharakunst mancherlei formale oder motivische Anregungen hintiberspielten. 
Die Annahme, da die Gandharakunst die indisch-buddhistische Kunst tiberhaupt erst 
geschaffen oder seine Form ermoglicht hatte und der indische Buddhatypus eine sp4tere 
Abwandlung, beziehungsweise formale Mifhandlung darstelle, ist zur Gentige wider- 
sprochen worden und lauft von vornherein jedem nattirlichen historischen Denken 
und Formempfinden entgegen. Die indische Formgebung hat China wohl dem Typus 
nach tibernommen, Ausdruck und Form aber in immer neuem Wechsel so selbstandig 
umgewertet, daB sich ein chinesisches und indisches Buddhabild wie zwei verschiedene 
Welten gegentiberstehen. Erst in den Mischformen, die in spaterer Zeit in den Grenz- 
gebieten gelaufig werden, nahern sich beide Auffassungen, ohne aber zu einer reinen 
Gestaltung zu kommen. 

Die Ikonographie des Buddhismus ist in seiner ganzen Mannigfaltigkeit noch un- 
geklart; auch im vorliegenden Fall soll diese Arbeit Berufeneren tiberlassen bleiben. Wir 
konnen umsomehr darauf verzichten, als eine symbolistische Uberwucherung der Bildform 
fir unsere frithe Zeit noch nicht in solchem Mafe Platz gegriffen hat, daB das Verstandnis 
der Werke in ihrem ktinstlerischen Ausdruck darunter eigentlich beeintrachtigt witirde. 

Es ist vor allem der Gedanke des tibersinnlichen Seins und der Gedanke der Ent- 
sagung, den unsere Bildwerke predigen und verkorpern: Buddha und die Bodhisattvas. In 
Buddha versinnbildlicht sich der Begriff des tiberweltlichen Seins; nur dtirfen wir darunter 
nicht zugleich auch den Begriff als wirkende Ursache fassen. Er bedeutet nicht einfach 
ein ,,ens absolutum“, nicht das Prinzip einer allweltlichen, gottlichen Wesenheit. Buddha 
ist, menschlich aufgefaft, der durch eigene Erlosung aus der Welt der Realitét Aus- 
geschiedene; also eine Voraussetzung, die, wie alle Mystik, die Erde als das zu Uber- 
windende und Feindselige auffaBt. Alle menschlichen Zustande, Affekte, Verkntipfungen 
sind im Buddhatum ausgeschieden kraft der Uberwindung des Willens, der das alles 
Leben konstituierende Element ist. Ein mtthseliger Weg, ganz auf Entsagung, Rein- 
heit, Geduld und Erkenntnis aufgebaut; alles Leben nach Innen leben; die schicksal- 
hafte Verkettung von einer Welt zur anderen in sich auflosen. In dem, was Buddha 
ist, verschwindet gewissermaBen die Linie, die bei der Individuation alles Irdischen 


1D, Suzuki, Outlines of Mahayana Buddhisme, London 1907; J. Edkins, Chinese Buddhisme, 
London 1893; L. Wieger, Buddhisme Chinois, Paris u. a. m. 

2 B. Laufer, Dokumente der indischen Kunst I, Das Citralakshana, Leipzig 1913, Seite 65: ,,Wie 
aber die Chinesen mit ihrem phanomenalen Assimilationsvermogen alle fremden Elemente in ihrer 
Kultur aufgelést und zu Blut von ihrem Blut gemacht haben, so haben sie auch allmahlich den 
Buddhismus aufgesogen und ihrem universalen System des Lebens entsprechend chinesiert. Der 
chinesische Buddhismus ist nicht mehr indischer, sondern chinesischer Buddhismus und die chinesisch- 
buddhistische Kunst — — ist nicht mehr die indisch-buddhistische Kunst, sondern eine auf Grund 
indischer Elemente aufgebaute, freie Ubertragung ins Chinesische und damit eine Erscheinung sui 
generis.“ 
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beginnt, in die unfafbare, unbewegte, unabhangige Ruhe des Nichtseins. In einer ge- 
waltigen Kurve spielt diese Glaubensvorstellung durch das Hinzelsein aller endlichen 
Verkettung hindurch und hintiber ins unvorstellbar Ewige. Dieser unendliche, sinn- 
und leidenlose Zustand ist ein ewiger, ohne selbst die Ewigkeit zu bedeuten; er ist das 
aufgehobene Endliche, die Identitat des Zeitlosen und Vollkommenen. Nach dem Mabe, 
wie innerhalb dieser Vorstellung, das Gewicht mehr auf die aus dem Endlichen auf 
steigende Selbsterlosung oder diesen Zustand selbst, der tiber Vergangenheit und Zu- 
kunft sich ausbreitet, gelegt wird, scheidet die religiose und damit auch bildnerische 
Formulierung unter verschiedenen Erscheinungsformen, wie Shaka, dem Abbild des 
Gautama, Mirocu', der alles Zukiinftige beherrscht, Roshana, Amida u. a. m.; doch 
spielen in den frithen Epochen diese Modifikationen noch keine eigentliche Rolle. 

Das Bild des Buddha steht gewissermafen auf der Scheide: Das Ende des End- 
lichen und der Beginn des Unendlichen, hier Bewegtheit und Leiden, dort Stille und 
Seligkeit, ohne aber darin einen Zustand bewufter Freudigkeit einzuschliefen. Lag 
dieser Anschauung, um in christlichem Sinne zu sprechen, die Richtung von der Erde 
zum Himmel zugrunde, so ist in der Auffassung der Bodhisattvas’ (Bosatzu) die 
umgekehrte Richtung mafgebend; ihr Antlitz ist der Erde zugewendet. Uber den 
Sammelbegriff der unzahligen Bodhisattvas schreibt Deussen’: ,,.Ein Wort, welches 
urspriinglich einen Buddha in seinem Leben bis zur Erlangung der Buddhaschaft, hier 
aber, mit Erweiterung des Begriffes, einen in einer hoheren Welt Weilenden und zur 
spatern Buddhaschaft auf der Erde bestimmten Genius bezeichnet, der jetzt schon seinen 
Einflu8 auf die Welt austibt und durch Gebete angerufen werden kann.“ Selbst- 
gelautert, betraut mit dem Anrecht auf jenen seinlosen Zustand Nirwana (Nehan), haben 
sie dem Buddhatum entsagt, scheiden sich nicht ab von der Welt des Wechsels und 
der Leiden, um dem Menschen beizustehen voll Gite, Trost und Hoffnung. Ein Bei- 
spiel mag hier Platz finden, das die menschliche Mitempfindung in besonderer Art 
beleuchtet; so wird erzahlt, wie die Kwannon die Welt von Leiden gereinigt habe und 
nun, zurtickgekehrt in ihre himmlische Abgeschiedenheit, herniederblickt und von 
allen Enden neue, immer furchtbarere Leiden in die Welt zurtickfluten sieht. Da stiitzt 
sie ihr Haupt in die Hand, sinnt und denkt nach tiber den Schmerz, der die Erde 
zerfriBt und zersetzt — — denkt und denkt, bis ihr Kopf nicht mehr die Leidgedanken 
einzuschliefen vermag und zerspringt. 

Durch die mannigfaltigen Bodhisattvagedanken erhalt das strenge, dtistere und 
unzugangliche Weltbild des Buddhismus einen Reichtum von begtitender Freudigkeit 
und gelauterter, reiner Menschlichkeit. Zwischen der leidentlichen Welt und dem lebens- 
fernen, affektlosen Zustand des Nie-Mehr-Seins breitet sich eine Welt voller Liebe aus. 
Wie im Bilde Buddhas immer die letztmédgliche Verkorperung des Unirdischen sich 
darstellt, versinnbildlichen die Kwannonbilder die Idee eines Gnadentums; sie bevélkern 
das unseelische Menschentum mit ihrem geisterhaften Leben; nicht als Idee des Un- 
endlichen, das im Endlichen ewigen Anteil hat, sondern wie ein Abbild, wie Wider- 
schein des Unweltlichen in der Sphare des Diesseits. 

Das Buddhaantlitz ist ganz unbewegt, hat keine Sprache, schaut nicht an, ist von 
keinem Gefithl und keiner Leidenschaft zerteilt und zergliedert; ist véllig abgeschieden, 

* Maitreya; er ist der auf Gautama folgende letzte Buddha dieses Weltsystems. 

* Hin Wesen, dessen Eigenschaft (satva) das Erkennen (bodhi) ist, spricht in Gegenwart eines 
Buddha den Wunsch aus, in einer spdteren Wiedergeburt Buddha zu werden. Das Fazit seiner 
guten Handlungen 148t ihn nun bei jeder Wiedergeburt in einem bestandig steigenden Grad der 
Giite als ein héheres Wesen geboren werden, bis er im Himmel Tusita sich entschlieSt, noch eine 
menschliche Existenz anzunehmen, um der siindigen Menschheit den Weg zur Erlésung zu zeigen 


und dann selbst ins Nirwana einzugehen.“ (Griinwedel, Buddhistische Kunst in Indien, Seite 158 f.) 
* P, Deussen, Allgemeine Geschichte der Philosophie I, 3. 
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in sich selbst abgestorben, durch Erleuchtung vergeistigt und erlést. Das Angesicht der 
Kwannon aber ist verklart durch den milden Schein der Entsagung und der Giite, von 
einem Lacheln, einem Sinnen oder Neigen, voll Hoffnung und Erftillung; ein Hin- 
weis auf das letztliche Befreitsein, nachdenklich und nach Innen lauschend, giitig und 
dem Menschlichen zugetan. Kwannon ist die hochste und letztmégliche Stufe im Be- 
reiche des Seelischen, wie Buddha der Anfang der unendlichen Reihe ist. 

In diesen beiden Gruppen von Ideen hat die buddhistische Kunst die zwei tiefsten 
menschlichen Gedanken zu ihrem Darstellungsinhalt gemacht: Erléstheit und Entsagung. 
Ihre Sprache ist die, die auf aller Welt gesprochen, ersehnt und verstanden wird. Das 
sind in dem unentwirrbaren Gewtihl buddhistischer Glaubenssatze und Glaubens- 
formeln diejenigen Gedanken, die alles Menschliche angehen. Auf diese Kunst trifft das 
Wort Spinozas zu: ,,sub quaedam aeternitatis specie“, unter der Form der Ewigkeit erfaBt. 

Alle diese ideellen Voraussetzungen weisen der bildlichen Darstellung ihre be- 
sondere Formgebung zu; naturabgewandt, wie die buddhistische Empfindung und nur 
in der menschlichen Form sich auSernd, doch umgedeutet auf eine geistige Wirklich- 
keit, nicht aber auf die Potenzierung des Korperlichen gerichtet. Diese Kunst, die von 
der reinen Idee ausgeht und in der Vorstellung, im inneren Erlebnis selbsttatig wurzelt, 
ist eine vollig unnaturgemafe, wenn wir mit Natur Wirklichkeit verstehen. Natur aber 
ist im ktinstlerischen Sinne der Inbegriff aller denkbaren Verhiltnisse, also mehr als 
Realitat. Dem inneren Erlebnis, das kein auSenliegendes Motiv. nach Innen kehrt, 
sondern im Selbst schopferisch ist, entspricht die Form, die sich der Idee unmittelbar 
anschlieft, ohne auf die aufere Naturgesetzlichkeit Riicksicht zu nehmen. Sie besitzt 
ihre eigene immanente GesetzmaBigkeit. Hierin spiegelt sich jene indische Anschauung 
wider, die alles Wirkliche zu einem Schein, einem Trug der Sinne macht, die der 
auBer uns liegenden Realitat die Existenz abspricht; Gedankenginge, die auch der 
europaischen Philosophie vertraut sind. 

Wenn wir die Bildwerke unter diesen Gesichtspunkten betrachten, so kann man 
uber die weitere Entwicklung und ihre Moglichkeiten nicht im Zweifel sein. Als eine 
religidse Kunst bleibt sie immer in dem gedanklichen Kreis gebannt; in diesem Sinne 
ist sie wenig wandlungsfahig und tragt die Keime einer Erstarrung oder VeraufSerung 
in sich. Im ersteren Falle ftithrt sie ins kultliche Schema, im andern endet sie in einem 
technischen Virtuosentum, das in der Steigerung der Form einen Selbstzweck sieht. 
Das ist ein Ablauf, den jede hieratische Kunst nimmt; auch die ostasiatisch-buddhisti- 
sche Kunst ist keinen anderen Weg gegangen. Es war angedeutet worden, wie die 
Tangzeit allmahlich die Grundlagen des geistigen BewuStseins verschob. Im Kreis 
unserer Bildwerke k6nnen wir von der Mitte des Jahrhunderts ab einen Empfindungs- 
wechsel feststellen, der unzweideutig in der Formgebung sich widerspiegelt. Die kunst- 
lerische Konzeption entwickelt sich nicht mehr ausschlieBlich aus der abstrakten Vor- 
stellung, sondern nimmt den Weg tiber die Anschauung. Die Formen gehen immer 
mehr durch die Beobachtung hindurch; die Idee verkorpert sich nicht mehr, eigen- 
miachtigen Gesetzen folgend, an einer menschlich gedachten Form, sondern unmittelbarer 
in einer menschlich gegebenen Form. In den archaisch streng geschlossenen Formschatz 
spielen plotzlich Motive hinein, wie die der k6érperlichen Bewegung, des Gewandes als 
eines stofflich abhangigen Teiles u. s. w.; die Linien sind nicht mehr reiner Selbstaus- 
druck, nach architektonischen Prinzipien gewertet, sondern ftillen sich mit einem imita- 
tiven Charakter, also mit Nebenbedeutungen. Die Form folgt nicht mehr ausschlieB- 
lich der darzustellenden Idee, sondern der Beobachtung. Aber diese Kunst war viel 
zu sehr an die buddhistischen Geistesvoraussetzungen gebunden, als daf sie jemals die 
weitere Konsequenz hatte ziehen kénnen; zu einer ktinstlerischen Objektivierung der 
Naturwirklichkeit ist sie nie gekommen. Wir konnen die zwei frtihen Phasen so 


29 


charakterisieren!: Im archaischen Sinne Entkorperung und vollige Vergeistigung der 
Form; im spateren Sinne Verkérperung und lebendige Potenzierung der Form. Der 
weitere Verlauf weist merkwiirdige Schwankungen, die in Verbindung mit den reli- 
gidsen Sektenstromungen stehen, auf. Das 8. Jahrhundert, die Tempyozeit, stellt im 
Sinne der schépferischen Entfaltung der Formen einen umfassenden Hohepunkt dar. Das 
9. Jahrhundert bringt eine Reaktion im Anschlu8 an die von Kobo Daishi prokla- 
mierten Uberzeugungen der Tantrasekte. Der Schwerpunkt wird von neuem ganz in den 
Bereich des Ideellen verlegt, die Form erntichtert und fast puritanisch streng vereinfacht. 
Die Fujiwara- und Kamakurazeit haben innerhalb der plastischen Kunst die Tendenzen 
des Tempyostiles in ihrer Art neu verarbeitet; aber die buddhistische Geistlichkeit 
hatte lingst ihre abgeschlossene und geistig schdpferische Stellung eingebiuit. Die 
Ktinstler dieser Zeiten waren keine Menschen mehr, die mit solch innerlicher Inbrunst 
und AusschlieBlichkeit wie die Meister des 7. Jahrhunderts in den Ideengehalt des 
Buddhismus verwurzelt waren. In ihnen rangen nicht die religidsen Erschiitterungen 
um Ausdruck und Gestalt, sondern ihnen waren die buddhistischen Glaubensvorstel- 
lungen mehr ein Gefaf, in das sie ihre eigenen produktiven Kréafte fiillten. So fehlt 
diesen Werken die tiefe, innere Notwendigkeit. Die Fujiwarazeit hat aber als erste 
einen rein japanischen Geist zum Ausdruck gebracht; ihre besten Werke sind von 
einer vertraumten Grazie, Feinheit und versonnenen Pracht. Der Kamakurastil druckt 
sich dagegen mehr in der Bewegung aus, in der barocken, oftmals oberflachlichen 
Komplizierung der Belebtheit oder einer etwas leeren Monumentalitat. Das Stilgefithl 
der Fujiwarazeit hat sich besonders in den Darstellungen des Amida und der Kwannon- 
gestalten ktinstlerisch erfiillt, wahrend der Kamakurastil am reichsten in den Werken 
der Himmels- und Torwachter zum Ausdruck gekommen ist. Die weiteren Jahr- 
hunderte (Ashikaga und Tokugawa) haben ftir die religidse Plastik kein lebendiges 
Gefithl mehr besessen. Die kiinstlerische Wirksamkeit dieser Zeiten spielte sich in 
einem anderen freieren Milieu ab. 

In der Suiko- und Hakuhozeit liegt der Hohepunkt der buddhistischen Plastik; 
beide Epochen gehGren trotz aller Verschiedenheiten ihrer ktinstlerischen Gesinnung 
nach durchaus zusammen. In ihren Werken verbindet sich die reinste innerlichste 
Vertiefung mit kiinstlerisch meisterlicher Vollendung. Von den Kiinstlern selbst aber 
wissen wit nur wenig mehr; sie sind ganz in ihren Werken aufgegangen. Es war ja 
ein unpersonlicher Stil; keinerlei Affekte drtickten sich in ihm aus. Alles Inhaltliche 
war gegeben; so wurde nichts von den ktinstlerischen Energien zersplittert. Wir dtirfen 
aber nicht glauben, daf es nur glaubig primitive Menschen waren, die vorhandene 
Typen mehr oder weniger schlecht darstellten, wenn auch unsere heutige Forschung 
nur die Typengeschichte zu geben im stande ist. Aber Meister und Handwerker, Schema 
und geistiges Erlebnis unterscheiden sich mit voller Deutlichkeit. Das Werk selbst 
offenbart immer die wirklich reine, glithende Meisterhand. Hinter all diesen Bildern 
liegen Welten ungeheurer personlicher Spannung und Leidenschaft. Die scheinbare 
Gleichartigkeit lost sich ftir ein geduldiges Auge in eine Fiille lebendigster Wesen voll 
reiner Kraft und seltsamer Schonheit auf. 

’ Die stilistische Analyse wird sich naher damit befassen. 
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1. Kapitel. 


So muB8 sich denn die Seele gar lauter halten 
und vornehm leben: Ganz einig und ganz innen, 
nicht durch die fiinf Sinne hinauslaufen in die 
Mannigfaltigkeit der Kreaturen, sondern vollig innen 
und einig sein in dem Lautersten, das sie besitzt. 


Meister Eckehard, 

Tafel 1 bis 5. Laut einer Inschrift auf der Rtickseite des Heiligenscheines der 
Trinitét des Horyuji wurde die Gruppe im Jahre 623 n. Chr. zum Andenken an den 
zwei Jahre vorher verstorbenen Prinzen Shotoku Daishi errichtet; als Ktinstler, der das 
Werk in Bronze gof8, wird Kuratsukuri no Obito Tori namhaft gemacht. Von Tori 
wissen wir nur, da er der Enkel des in Japan unter Kaiser Keitei naturalisierten 
Chinesen Shiba Tatto war. Dieser soll im 2. Jahrzehnt des 6. Jahrhunderts nach Japan 
ausgewandert sein. Toris Vater, namens Tazuna, trug den erblichen Titel eines Vor- 
stehers der Sattlerzunft. 

Ein holzerner Unterbau bildet die ideale Basis, die die drei Figuren tragt: Shaka, 
in der Mitte auf einem dem grofen Sockel analog gebauten Thron sitzend, die beiden 
Bodhisattvas Kwannon und Seishi! auf Lotusblitten stehend; zusammengeschlossen 
wird die Gruppe durch den grofen Heiligenschein, ther dem von der Decke herab ein 
Baldachin hangt. Der Holzsockel (Tafel 1) steht auf dem steinernen Unterbau, der die Mitte 
des Raumes bedeckt. Der Figurensockel ist nach der Mitte so weit zusammengefaBt, daB 
seine seitlichen Kanten etwa der Breite des Heiligenscheines gleichen, so daf die von 
der Spitze herunterlaufende Linie die ideale Fortsetzung im Sockel findet. Die Mitte, 
durch seitliche Rahmen eingefaft, tragt Reste von Bemalung, von der leider nichts 
mehr zu erkennen ist. Wir werden sie ahnlich den Malereien des Tamamuchischreines 
zu denken haben. Unten und oben schlieBen, den inneren Kern umkranzend, Lotus- 
blatter an, die sich von der Mitte aus nach den Seiten hin schrag legen, so daf die 
Eckblatter in ausgeschwungener Linie in der Diagonale verlaufen. Ihre Form ist eine 
fiir die Suikozeit typische: Eine einzige ungerippte Wolbung, die sich nach vorn zu 
plastisch einschntirt und in einer erhohten Spitze endet. In die freibleibenden Zwischen- 
raume der einzelnen Blatter schiebt sich jedesmal eine neue Blattspitze ein. Nach unten 
treppt der Sockel sich dreimal ab, wahrend nach oben nur eine Stufe sich zwischen 
Lotuskranz und Deckplatte einschiebt. In dem schraggeschnittenen Ablauf der Ecken 
klingen die geschwungenen Linien der Eckblatter aus und korrespondieren mit den 
seitlich nach unten ablaufenden Silhouetten der Begleitfiguren und des Gewanduberwurfes. 
Die Anlage des Sockels ist eine flichige; in der Mitte ein eingerahmtes Bild, dessen 
scharfe Kanten seitlich nicht tiberleiten; der Kranz der Lotusblatter, die eine fortlaufende 
Rundbewegung aufnehmen, negieren diese an den Ecken, wo die Bewegung umbrechen 


1 Kwannon entspricht Avalokitesvara und Seishi Mahasthama. Die beiden Bodhisattvas lassen 
sich auch als Jakuho und Jakujo ansprechen. Shaka ist Sakyamuni. 
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sollte, indem die unverdoppelten Blatter sich scharf in die Silhouette legen. Die Vorder- 
ansicht ist somit rein als Wand gesehen, aber nicht durchweg als einfache Flache; die 
starke Tiefengliederung wirkt im Sinne des Tragens und Lastens, wie tiberhaupt die 
ganze Anlage viele Analogien zur gleichzeitigen Architektur aufweist: Die Kernbildung 
mit starken Ausladungen nach oben und unten, die in Silhouette gesteliten, abschwingenden 
Dachecken, die Gleichformigkeit der einzelnen Wandfassaden, die nach der Tiefe, doch 
nicht als Rundkorper durchgebildet sind. Dieselbe Grundform finden wir auch in anderen 
Werken wieder, so im Jakushi des Horinji (Tafel 33), beim Tamamuchi- und Tachibana- 
schrein (Tafel 159). Die entscheidende Linie wird durch die als Basis dienende obere 
Horizontale des Sockels gebildet; auf ihr ruht die ganze Komposition der Gruppe, hoch 
erhoben tiber dem Beschauer!. Dadurch, daB die Gruppe vor dem Mitteltor steht, zu 
dem von aufen die Treppe hinaufftthrt, wird das stufenformige Entriicken der Gestalten 
bis auf den freien Hofraum hinuntergeftihrt; der duBere Sockel lost das Gebdude als 
Ganzes vom Erdboden, der innere Sockel wieder die ganze Fille der Gestalten, aus 
denen noch einmal durch den hélzernen Unterbau die Shakatrinitat in eine hoch 
lberragende, gesonderte Sphare entrtickt wird. 

Die Mittelfigur setzt die staffelformige Gliederung fort. Ein kleiner Thron, der die 
Form des unteren Sockels wiederholt, aber nur im unteren Teil sichtbar wird, tragt 
den schwer auf ihm ruhenden Shaka. Er sitzt mit untergeschlagenen Beinen, wobei 
nur der linke nackte FuB sichtbar wird. Die Rechte ist erhoben, die Linke zeigt nach 
abwarts. Bekleidet ist er mit einem, beide Schultern gleichmaBig bedeckenden Gewand, 
das tiber den linken Unterarm heriibergenommen ist, in ganzer Breite tiber die Beine 
heruntergleitet und in einen freihdngenden Uberwurf auslauft. Zur Not kann man 
auf der Brust eine Art Untergewand feststellen; man mag an die noch jetzt tbliche 
Bekleidung buddhistischer Priester denken, die einen frei um den Korper geschlagenen 
Umbhang (Kessa) tragen; eine Beschreibung des tatsachlich vorliegenden Gewandverlaufes 
aber ist nicht moglich; der organische Befund der Gestalten zeigt von vornherein, dab 
in ihnen kein Wirklichkeitssinn herrscht. 

Die Gestalt des Buddha ist als pyramidenformige Masse gestaltet. Diesem Aufbau 
kommt die orientalische Art des Sitzens formal auSerordentlich zu statten; die Korper- 
masse laft sich klar gliedern, ohne die Gesamtheit der einheitlichen Gestalt zu zerreifen. In 
ahnlichem Sinne hat die agyptische Plastik das Motiv des Kniens verwertet. Die Block- 
masse der Mittelfigur scheidet sich streng in drei einzelne Teile, die sich seitlich nach 
oben staffeln. Die tiber Kreuz liegenden Beine, deren k6rperliche Funktion ganz unter- 
driickt ist, bilden die Basis, die die Oberfigur tragt: flach und breit, in einer schof- 
artigen Kurve verlaufend, die die leichte Aufwartsneigung der oberen Kante des Uber- 
wurfes der Tiefe nach steigert, wodurch die reine Horizontale in eine leise Kurve tiber- 
geleitet wird. Die Langsfalten des Gewandes betonen die tragende und ruhende Tendenz. 
Machtig sind die Knie gewolbt; ihnen entsprechen die Schultern, die die Masse nach 
der Mitte zu sammeln. Der Oberkorper folgt einer senkrechten Gliederung, die lastend 
auf dem Schofe aufliegt. Schmal und hoch, springt der Rumpf nach der Tiefe energisch 
zurtck. In tibermenschlicher Gro8e sammelt der Kopf die seitlich ansteigenden Massen- 
teile und faBt sie in seinem Haarschopf zusammen, wobei der steile, starre Hals wie 
eine Stiitze wirkt, der den Kopf als selbstandiges Glied weit aus der Masse heraushebt. 
Seine Grofe wird gerechtfertigt durch seine Rolle als kronender Gipfel. Gleichzeitig 
dringt er nach vorwarts und bildet zwischen Brust und Unterkérper eine mittlere 
Schicht, in der auch die rechte Hand sich hilt. Die oblonge Form tragt zweierlei MaB: 
das obere Rund schlieSt zusammen, das untere dagegen ist wie von einer Last, gegen 


1 Es beeintrachtigt das Verstandnis der Gruppe, wenn man sie, wie das meistens der Fall ist, 
ohne den Sockel abbildet. 


34 


die der Hals sich anstemmt, herniedergebogen, und die von der Gewandkurve aufgefangen 
wird. Die Gegenbewegung, die sich in den UmriBlinien der Schultern und der aufsteigenden 
Gewandkurve ausdriickt, vermittelt in grandioser Kraft zwischen dem Unterkérper als 
tragender Masse und dem Kopf, dessen Last gerade dadurch so schwer wirkt, weil er 
die Spannung der Einzelteile gewissermaBen in sich zusammenkuppelt. Man kann dabei 
an ein japanisches Tempeldach denken, das wohl vom Unterbau getragen wird, aber 
gleichzeitig durch seine abwartswirkende Schwere diesen verankert. Dies abwartsgehende 
und zugleich stiitzende Motiv entwickelt sich in der Linie des Mittellotes in einem 
gleichschenkligen Dreieck und wird im Uberwurf dekorativ in die Flache tibergefithrt. 
So wird die Aufwartsbewegung, die, streng genommen, schon bei der Treppe des duSeren 
Sockels beginnt, formal in der unteren Schicht des inneren Sockels anhebt, bis zum 
Kopf durchgefithrt, von wo sie senkrecht zurticklauft, begleitet durch die symmetrisch 
gebildeten Gewandmotive. An den Schultern eng zusammengefaft, entfaltet das Gewand 
sich facherformig nach beiden Seiten, verdichtet sich nach Uberwindung der Uber- 
schneidung zu je einem gefalteten Motiv an den Beinen, wobei die Mitte ausgespart 
bleibt und stiirzt dann in die Kaskade des Uberwurfes aus. Dieser verlauft abwarts und 
nach den Seiten ausladend; die Mitte ist als Achse der symmetrischen Dekoration 
gedacht, wobei die freie und ktihne Verschleierung durch Schraglage das Starre aufhebt. 
Erst das kleine lotusblattahnliche Motiv am Ende des Uberwurfes deutet wieder die 
Mitte an; es liegt zentral und senkrecht, also genau den Mittelblattern am Sockel ent- 
sprechend. In derselben Art, wie diese sich seitwarts schrag legen und grofer werden, 
bis sie in der Ecksilhouette abschneiden, ist auch die Dekoration des Uberhanges ent- 
wickelt. Je zweimal wiederholt sich die Faltelung, die musterartig die Beine bedeckt, 
schwingt aber in machtigen Kurven, die im Mittelmotiv sich wieder vereinen und flache, 
zentrierte Halbellipsen stehen lassen, aus. So entstehen zwei Wellen, von denen die 
obere die bewegtere ist, wahrend die untere stiller und sittsamer verlauft; in die drei 
freibleibenden Zwickel ist je eine Art Lotusblatt eingeschoben. Wenn man so will, 
ist demnach das Gewand schlieflich umgedeutet in Wellen, auf denen Lotusblatter 
schaukeln, ohne aber diese Vorstellung in gegenstandlicher Richtung hin auszubeuten. 
Die Ecken gleiten in einer energischen Silhouette herunter, wobei das Faltenmotiv in 
der Mitte plastisch umbiegt. Diese Betonung der plastischen Ko6rperlichkeit hangt mit 
der ganzen Tiefengliederung der Masse zusammen: die dreieckige Silhouette steigt nicht 
nur nach oben, sondern auch nach der Tiefe zu, also nach ritckwdrts an, wie der Auf- 
blick einer Stufenpyramide. Die Seiten des Uberwurfes sind nicht rechtwinklig fort- 
gesetzt, sondern laufen in einer ausgebauchten Diagonale zurtick (Tafel 5). 

Das Gewand (Tafel 2) steht vollig unter einer GesetzmaBSigkeit, die von der Archi- 
tektur der Gestaltmasse gegeben wird. Die Faltengebung ist umgedeutet in eine Massen- 
gliederung oder eine die Masse auflosende phantasievolle Dekoration. Stoffliches Eigen- 
leben und Relation zwischen Gewand und Gestalt bestehen insofern nicht, als die 
nattirliche Bewegung auf die Gruppierung der Falten keinen Hinflu8 nimmt oder die 
Falten nicht in einer etwa nur zufalligen Lage verharren. Gestalt und Gewand sind 
eins; sie unterliegen derselben Abhangigkeit und entsprechen einander im Sinne des 
ideellen Aufbaus. Sie unterscheiden sich nicht als Kleid und Korper, wohl aber als 
verharrende Masse und gliedernde Bewegung. Gleich der Blutzirkulation flieBt durch 
die Falten ein bewegtes Leben, das nicht etwa den Ursprung in der Gestalt und seiner 
organischen Bewegung hat, sondern in sich selbst verlauft; als ob in der stark aufge- 
wellten Faltenmasse, die auf der Brust liegt, alle entfaltete Bewegung wie in einem 
Keim beschlossen lage. Die gesamte Bewegung der Falten geht abwarts, wahrend die 
in sich ruhende Masse ihrer Quantitét nach ansteigt. Eine stoffliche Betonung durch 
Strichlage oder Liniencharakterisierung fehlt; die Falten sind so sehr als Masse selbst 
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behandelt, da8 wir von Linien im strengen Sinne gar nicht sprechen konnen. Was sich 
als Linie darstellt, ist nur Abgrenzung einer Flache gegen eine andere, die tiefer oder 
hoher liegt. An der Brust bildet die Hauptfalte einen dreieckigen Grat; von da abwarts 
treppen die Falten sich ab; wo sie einander tiberschneiden, sind sie flachig aufeinander- 
gelegt. Im Uberwurf folgen sie auseinander als plastische Masse. Sie sind schrag oder 
steil geschnitten, aber nie abgerundet; immer bleibt die scharfe, unvermittelnde Kante 
sichtbar. Als Linien betrachtet verlaufen die Falten im Sinne der Architektur, ohne 
Abweichung, mehr geometrisch als zeichnerisch behandelt. Parallel gelagert und in 
ihrem ganzen Ablauf sichtbar, setzen sie nirgends ab und tiberschneiden einander nicht. 
Ihr Verlauf schlieBt sich ernst und gehorsam der Masse an; erst im Uberwurf brausen 
sie wie losgelassen auf. Wie ein Spinngewebe, gleichmaBig und doch voller Phantasie, 
tiberziehen sie die Masse; nie aber drangt diese im Sinne eines lebendigen Korpers 
hervor, so daB das Gewebe zerreiBen miif®te. Nur an den Peripherien der Kniee fiihren 
die Linien in die Masse zurtick, ohne aber die Linienftthrung irre zu leiten, oder den 
sichtbaren Gesamtablauf zu unterbrechen; vielleicht enden sie nur, um nicht um den 
Korper herumgreifen zu mtissen und dadurch seine Rundkorperlichkeit zu betonen. 
Im Gewandtiberwurf werden sie nur an zwei Stellen nicht ausgezogen, woftr dekora- 
tive Griinde herangezogen werden konnen. 

Der Hauptakzent der mittleren Komposition liegt in dem Kopf des Shaka. Die 
grofen Ohren und der hohe Haarschopf gehoren zu den Schonheitszeichen, die der 
indische Buddhatypus ausgepragt hat!; ebenso das Urna, der Stein in der Mitte der 
Stirn. Der lange Hals trifft fast im rechten Winkel auf die Kopfform auf; er ist 
nicht durch Falten geteilt und lauft in einer schwachen Modellierung in die Brust 
tiber, die in ihrer leeren Flache einen zauberhaften Gegensatz zum Gesicht bildet. 
Auch hier kann man sagen, daf der Hals wie ein Lotusschaft aus einem Teich auf- 
steigt; die Rtische am unteren Ende wirkt fast wie ein Blumenkelch. Eine feine 
diagonale Linie 148t die milde Flache nicht tot zwischen den angrenzenden reichen 
Falten liegen. Der Halsansatz wird nirgends verdeckt. Der Kopf gleicht einem ling- 
lichen Block; die Mittellinie ist streng betont durch Urna, Nasenriicken, Oberlippe und 
den kleinen Kreis in der Senkung des Kinns. Von ihr aus entwickeln sich die Ge- 
sichtsteile vollig symmetrisch. Die Nase ist stark und breit, mit schrég geschnittenen 
Seiten; zwischen den Augen verengert sie sich zu einem steilen Grat, an dem die hoch- 
gezogenen, gleichmafigen Augenbrauen ansetzen, wahrend die Augen selbst sehr tief 
liegen: eine schmale Offnung nur, wie ein Kommaschlitz, ohne Andeutung von Pu- 
pille und ganz blicklos. Der Mund ist im Verhaltnis zur Nase schmal, doch sehr voll 
entwickelt, die Oberlippe fast wulstig, die Unterlippe dagegen scharf und herb. Das 
Gesicht ist auf Unteransicht hin geformt; daher die starke Betonung der Oberlippe 
und der Nasenfligel und die tiefliegenden Augen. Alle Gesichtsformen sind als plasti- 
sche Teile einzeln durchgebildet, scharf und kantig, in offenkundiger Analogie mit den 


1 Griinwedel, Buddhistische Kunst in Indien, Spemann, Berlin 1900; Seite 138 ff. ...eine voll- 
zahlige Nennung der ,,K6rperschénheiten des grofen Wesens“, bestehend aus den 4o groBen und 
80 kleinen Schénheitszeichen, die die Gestaltungsform des Buddhabildes wesentlich mitbestimmten; 
ich lasse einige folgen, die manche Merkwiirdigkeiten der kérperlichen Darstellung inhaltlich erklaren: 
73 die Stirn ist breit und flach, 14, Schultern und Arme sind vollstandig abgerundet, 18. die Arme 
sind so lang, daB, wenn er aufrechtsteht, die Hande bis zu den Knieen reichen, 19. der Oberkérper 
ist wie der eines Léwen, 23. die Zeichen des Geschlechtes hat die Natur verborgen, 24. die Schenkel 
sind vollgerundet, 21. aus jeder Pore wdchst nur ein Harchen, 22. diese Harchen biegen sich von 
oben an nach rechts. Von den kleinen Schénheitszeichen: 4. bis 6. die Finger sind rund, schén (?), 
lang, 10. die FiiBe sind gleich, 11. die Ferse ist groB, 24. bis 29. seine Glieder sind zart und groB, 
kraftvoll, regelmaBig, wohlgefiigt, 31. bis 33. rund, graziés, symmetrisch, 34. bis 35. der Nabel liegt 
tief und ist regelm4fig, 47. sein Bauch wie ein Bogen, 52. die Nase tritt vor, 53. bis 63.... die Augen 
sind lang und gro, 70. Gesicht und Stirne driicken véllige Harmonie aus.“ 
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Gewandfalten. Nur an den Nasenfliigeln, den Mundwinkeln und den Augenhdohlen 
tritt eine leise Modellierung auf, so daf das Licht an diesen Stellen reflektiert und das 
Gesicht in seiner schweren Selbstvergessenheit wie ein mildes, traumhaftes Lacheln 
umspielt. So wenig die Gesichtsteile in ihren Ubergingen plastisch weich behandelt 
sind, so wenig ist auch der Kopf als solcher durchmodelliert. Er ist angelegt als ein 
scharfwinkliger Block, auf dessen Vorderseite das Gesicht eng zusammengertickt — 
man konnte sagen — zusammengeschrumpft liegt; keinerlei Uberginge und Abrun- 
dungen, nirgends greifen die Gesichtsteile in die Seiten tiber. Scharf und hart stehen 
sie wie auf einer Wand; in geraden Flachen biegen die Seiten um und ftthren ungegliedert 
nach hinten. Der Haaransatz rahmt den Block ein; auf der Stirn in gerader Linie ver- 
laufend, biegt er rechtwinklig nach unten, jede Kriimmung oder runde Linie meidend. 
Die Haare sind in spiralformige kleine Aufsitze umgebildet. Die Ohren haben nur 
im oberen Teil eine muschelartige Vertiefung und fithren als leere glatte Flachen bis 
zur Mitte des Halses herunter. Was fiir die Gewandauffassung als Stoff galt, trifft folge- 
richtig auch auf die Behandlung der organischen Teile zu. So kront und vereinigt der 
groBe Kopf die Masse und bildet den Gipfel der seitlich ansteigenden Pyramide. Der 
Hals lost ihn vom Block, der Haarschopf aber fiihrt ihn tiber die Gleichformigkeit der 
Masse heraus. Die Seiten des gleichseitigen Dreiecks enden an den Schlafen, wahrend 
das Urna den Scheitelpunkt desjenigen Dreiecks darstellt, das die Gestalt allein um- 
fa8t. Der Kopf ist zugleich nach vorn geneigt, drangt der schrag ansteigenden Masse 
entgegen. Alle Strahlen der Komposition scheinen sich in ihm zu sammeln. 

Nur Gesicht und Hinde liegen blof; sie sind eindringlich und unter Steigerung 
ihrer Ausmafe und Beziehungen als hochwertige Formteile innerhalb der Gesamtkom- 
position hervorgehoben. Die Hande spielen in der buddhistischen Kunst eine besondere 
Rolle; sie besitzen als Mudra’, das sind bestimmte symbolisierende Handhaltungen, 
einen selbstandig geistigen Inhalt. Die Rechte ist steil erhoben, wie ein zweites Ge- 
sicht steht sie da; als einziger Korperteil tiberschneidet sie den geschlossenen Umri8. 
Unbewegt stehen die Finger, doch sind Gelenk- und Handlinien angedeutet; die Nagel 
sind fast zart durchgebildet, die Fingerspitzen schmal und leicht abgeschragt; der Daumen- 
bailen ist voll und weich. Alles das rtickt die Hand formal stark in den Vordergrund 
und gibt ihr im Gesamtbilde einen suggestiven Charakter; jeder korperhafte Eindruck 
aber ist streng vermieden. Eng schlieBt sie sich an die Blockmasse an, ohne die Be- 
wegung aus dem Arm heraus zu entwickeln. Sie setzt rechtwinklig von der Masse 
ab, und bleibt parallel zur Grundflache in einer idealen Mittelschicht. Die Bewegung 
wird also nicht auf ihren korperlichen Ursprung zurtickgeftihrt, sondern die Hand wird 
nur als ruhender Massenteil von der Blockmasse distanziert; der Block selbst bleibt 
unbeweegt. In den Handen liegt insofern die einzig ausgesprochene Bewegung, als sie 
beide als gesonderte Teile aufgefaft sind und eine entgegengesetzte Haltung einnehmen. 
So weist die Linke nach abwarts; ihre Bewegung entwickelt sich aus den facher- 
formigen Falten der linken Schulter und mtindet in den FluS der Falten, der tiber die 
Kniee hinweg in den Uberwurf ausstromt. Soll man darin eine bewuSte Absicht sehen, 
daB die Rechte, die gen Himmel weist, tiber den Umrif heraussteigt und nur mit dem 
himmlischen Gesicht eine formale Relation besitzt, wahrend die Linke, die nach der 
Erde deutet, mit den Falten herunter zu flieBen scheint? Eines jedenfalls wird 

1 Griinwedel, Buddhistische Kunst in Indien, Seite 157: ,,Sehen wir von der doktrindren Seite der 
Mudras ab, so kénnen wir fir die ktinstlerisch praktische Seite so viel abnehmen, dafK das ganze 
Leben des Buddha, je nach den verschiedenen Ereignissen, eine Reihe von Modifikationen der Hand- 


stellungen forderte, welche an ein und derselben Figur unterscheidend zu wirken bestimmt waren, 
und es werden uns die Stellungen naturgem48 am hdufigsten begegnen, welche die beliebtesten 


Szenen darsteilen.“ 
2 Die Formbedeutung der Hande wird in den weiteren Ausftthrungen noch klarer hervortreten. 
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deutlich, daB die strenge formale Logik des Aufbaus und der Linienfuhrung ganz 
von bedeutungsvoller Phantasie durchsetzt ist, und daB die Fille der inneren Be- 
zichungen so unaufweisbar geheimnisvoll und unerschdpilich bleibt wie bei jedem 
wahrhaftigen Kunstwerk, wenn die Trinitat vielleicht auch weniger spontan gebildet 
zu sein scheint. 

Im ganzen Aufbau sahen wir die Dreizahl als Grundmotiv herrschen; die Dreizahl 
fiihrte zum Dreieck, das Dreieck zur Pyramide, daraus folgte durch Wiederholung oder 
einander entsprechende Bewegung die axial gelagerte Symmetrie. Diese Dreiheit liegt 
aber schon von vornherein dem Inhalt der Komposition zugrunde: Shaka mit seinen 
zwei Jiingern. So gesellen sich zu seinen Seiten die beiden Bodhisattvafiguren (Tafel 1), 
die einander im Sinne der Symmetrie gleichen; nur die Hande weisen leise Unterschiede 
auf und die rechte Figur tragt starkere Reste von Vergoldung’. Man erzahlt von dieser 
Figur, daB sie einmal gestohlen worden, aber nach kurzer Zeit unter einem Baum in 
der Nahe des Tempels wieder gefunden worden sei; der Dieb habe sie auf Veranlassung 
der Kwannon selber zurtickgebracht. Beide Figuren stehen auf Lotusbliiten, deren 
hohe, etwas gebogene Stengel aus der oberen Sockelplatte aufsteigen; die Blatter hangen 
frei herab, wahrend der runde Kelch, der die Gestalt tragt, aus dem Blatterkranz heraus 
nach aufw4rts steigt. Mit Kronen auf den Hauptern und mit Heiligenscheinen stehen 
sie da, unbewegt und traumend, im Schatten des gewaltigen Shaka; nur die Hande, 
die kleine Kugeln halten, scheinen sich zu regen. Diese Begleitfiguren sind kleiner ge- 
bildet, als der Shaka auf dem Thron; ihre Gesichter reichen nur bis zu seiner Schulter- 
héhe und die Kronen bis zur Hohe seines Gesichtes. Die Heiligenscheine aber tber- 
ragen sein Haupt, indes seine Gloriole weit in den Himmel aufragt und die Jinger 
mit einschlieft. Sie stehen eng an der riickwartigen Wand und lassen dadurch die Mittel- 
partie wie ein Risalit hervortreten; durch ihre verkleinerten Dimensionen staffeln sie 
der Masse wie den Mafverhdltnissen nach die Gestalt des Shaka und bilden so eine 
Reihe imaginarer Dreiecke. Die Hande der Bodhisattvas sind wie eine Vorbereitung 
fiir die machtig deutenden Hande Shakas; in ihren Gesichtern verklingt das unbewegte 
Angesicht der Mitte; ihre Schultern sind wie der tief unten liegende Widerschein seiner 
ehernen Schultern. Sie sind wahrhaft die Mittler zwischen Erde und Ewigkeit. 

Der Korper dieser Nebenfiguren (Tafel 3 und 4) ist einem ungeschiedenen, ganz 
geschlossenen Block eingeordnet; unten treten nur die FuSfspitzen heraus. Gerade und 
gleichformig stehen die FiiBe nebeneinander, mit dem Blumenkelch verwachsen, schwer 
und unbewegt, mehr wie ein Sockel als wie ein lebender Korperteil gesehen. Wenn 
man aber der breiten lastenden Masse des Korpers folgt, fithlt man, daB diese FiiBe 
breit und schwer sein mtssen; eine zugespitzte, schmale Form mtiBte die Figur geradezu 
untergraben. Der Rumpf wird nur durch das dicht anliegende Gewand gegliedert; jede 
korperliche Funktion und jeder korperliche Bestand ist aufgehoben; nur am Oberk6rper 
werden freie Teile sichtbar, deren kérperlicher Ausdruck aber ganz unterdriickt bleibt. 
Die Gewanddekoration ist wie die Haut des Blockes; dieser selbst verharrt so voll- 
kommen, da8 man nicht einmal in dem Sinne wie bei der Shakafigur von einer, wenn 
auch nicht stofflichen Beziehung zucinander sprechen kann. Die Grundmasse geht un- 
vermittelt in die Dekoration tiber, als ob Stoff und Kérper, Innen und Aufen ungeschieden 
seien. Alles aufere, wirkliche Sein erscheint sinnlos und nur zufallig; dieser Leib ist 
wahrhaft Statue geworden. Nur die Hande und das Gesicht zittern das innere Leben aus. 
Im Shaka ist die Kraft, deren Inbegriff er ist, sichtbar gemacht, in den Bodhisattvas aber 
scheint sie noch tief verschlossen in den entschlafenen Leibern zu traumen; die Gestalt 
des Shaka war klar und durchsichtig gegliedert, in den Begleitfiguren ist alles unauf- 
geschlossen und keimhaft; es ist ein eindruckvolles Verhaltnis, wie im Shaka der Ewig- 

* Die gesamte Gruppe war frither vergoldet. 
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keitswert monumental sichtbar gemacht ist, wahrend er in den Jiingern nur wie ein 
Traum der Seele sich widerspiegelt. 

Der Oberkorper wird von einer Art Mieder bedeckt (Tafel 4); unterhalb des Halses 
liegt ein Band, das nach unten in einer Spitze verlduft; der obere Teil ist mit Kreisen, 
der untere mit senkrechten Strichen graviert; ein zweites Rankenband liegt tiber dem 
Leib; zwischen ihnen zieht sich ein ahnliches Band schrag tiber die Brust. Der Leib ist 
durch eine leichte, ganz zarte Schwellung angedeutet, so daf das untere Gewand, das 
einem Sarong gleicht, sich ein wenig einschniirt. Vom Leib fallt das Gewand in senk- 
rechten Falten bis auf die Fuftspitzen herab, zwei Faltenbiindel zu beiden Seiten der 
Mitte bildend; die Falten werden durch das Gehange kreuzweis iiberschnitten und erst 
in ihrem unteren Teil wieder sichtbar, wo sie sich in der Mitte zu einem stufen- 
formigen Motiv verasteln, das zwischen den Fiifen noch einmal doch kleiner sich wieder- 
holt und im engen Anschlu8 an die Fii®e seitwarts ausbreitet. Dieses Motiv wieder- 
holt sich an beiden Seiten, nur flacher, und endet etwas unmotiviert an dem Umhang 
(Tafel 5). Der streng geschlossene und ganz stille Rumpf verharrt fast leblos in sich, 
wahrend das freie bandartige Gehange voller Bewegtheit ist. Ein schmales Band fallt 
von jeder Schulter nach vorn herunter (Tafel 3), verbreitert und entfaltet sich etwa in 
Kniehohe zu einer machtigen Kurve und wird von dem entgegengesetzten Arm wieder 
aufgenommen, so da beide Bander sich breit tiberschneiden. Sie sind durch ihre auf- 
liegende Dicke und durch die Punktkreise, die die Seiten einfassen, dem K6rper gegentiber 
als plastische Besonderheiten betont. In vier scharf gekanteten und tibereinandergelegten 
Falten fallt das Gehange vom Unterarm in einem jahen Sturz schrag ritckw4rts herunter. 
Die innere Kante lauft gerade durch bis tiber den Lotuskelch hinaus; die anschliefenden 
Falten parallel, doch ktirzen sie sich nach oben zu gleichmafig ab und enden jedesmal 
in freistehenden Zacken, die sich nach oben verjiingen. Dadurch entsteht der Eindruck 
einer durchlaufenden Bewegung, die an der Schulter ansetzt, ohne aber das Anwachsen 
der Masse nach unten stofflich irgend wie zu begrtinden. Die breiten Kurven des Ge- 
hanges und die Wellenlinien des Rocksaumes verbinden die 4uferen Gehange mitein- 
ander; diese wiederum finden ihre logische Fortsetzung in der oberen Silhouette, so 
daB es wirkt, als ob die unteren abgestuften Zacken aus dem frei hangenden Armel, 
der noch dazu plastisch gegentiber den unteren Stoffteilen hervortritt, sich entwickelten. 
Also eine rein formale, nicht stoffliche Gesetzgebung beherrscht die Gestaltung. Auf 
den Schultern liegt je ein buddhistisches Symbol, ein Kranz von Kugeln, in der Mitte 
eine groBere Kugel umschlieBend, auf der ein Flammenberg aufsitzt; nach vorn fallt 
tiber den Unterarm ein Band herunter, das sich dem Gehange und seiner ausgezackten 
Silhouette anschlieSt. Seitlich tiber die fast rechtwinkligen Schultern rollt ein vier- 
eckiger Streifen abw4rts, der in der Mitte sich in eine Art Volute verzweigt und am 
Ende umbiegt. So wird die zackig nach unten anschwellende Silhouette von der Schulter 
ab einheitlich durchgeftthrt; die Zacken nehmen nach unten an Grofe zu, aber an 
Schwere ab. So entsteht der Eindruck einer in Bewegung umgesetzten fortlaufenden 
Masse. Durch diese energische Abwéartsrichtung, vor allem dadurch, daB das Gehange 
weit tiber die FiiBe tiberhangt, erhalt die Figur selber eine leicht aufwartsstrebende 
Tendenz; hier wird also der Masse nur durch Relation eine Art Bewegungsausdruck ver- 
lichen. Gleichzeitig verlaufen die Enden nach riickw4rts, so daB in dem Umrif auch eine 
seitliche Auflosung der starren Masse stattfindet, um so folgerichtiger, da Gehange und 
Figur in der Masse nicht geschieden sind. Die Figur biegt nicht in ein selbstandiges 
Rund ein, sondern entwickelt sich rein in der Flache; erst das Gehange ftthrt die Breite 
in eine leichte Rundung tiber. Auch in den Armen, die doch eine ausgesprochene Haltung 
einnehmen, wird jede Unterbrechung, die einen Durchblick gestatten und einzelne 
Teile von der Masse absprengen wiirde, vermieden, Eng schmiegen sich Arme und 
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Hinde an den Leib an, Schulter-, Arm- und Handgelenke werden durch Falten oder 
Stoffteile eng verdeckt. Jedoch sind die Hande leicht modelliert, lange, feingebildete 
Finger, in ganz differenzierter Stellung. 

Aus der so verdichteten Gestaltmasse lést sich der Kopf ab, dessen beherrschender 
Ausdruck durch die Krone noch erhoht wird. Der Hals zeigt drei als Linien ange- 
deutete Falten. Das Gesicht wiederholt in weicherer und milderer Form den Ausdruck 
des Buddhaangesichtes, doch sind die Augen verschlossener, nur ein schmaler, flacher 
Spalt macht das Augenrund sichtbar; zudem ist das Gesicht mehr nach abwarts ge- 
neigt, drangt aber nicht nach vorn, wie vertrdéumt und sinnend ganz nach Innen gekehrt. 
Feierlich wird es eingerahmt durch die Krone und den Haaransatz, dessen scharfer 
Winkel besonders deutlich wird. Die reich ornamentierte Krone (Tafel 4) sitzt auf einem 
Stirnreif auf; die Mitte ist iiberhoht; der untere Teil lauft schrag aus und faft eine 
Art Palmette ein; die Rander werden von Krabben, die wie an einer Fiale sitzen, be- 
gleitet; die Spitze trégt einen Kreis, an den sich Halbkreise, von Linien umrankt, 
anlegen. Von der Spitze aus wolbt sich der obere Rand nach unten, bis je ein ruck- 
springender Teil die Ecken wieder scharf nach aufwarts fiithrt. Die dazwischenliegenden 
Flichen werden durch ein buddhistisches Flammenmotiv, das dem auf der Schulter 
ahnelt und durch freies Linienwerk ausgefiillt (Tafel 5). Alle Ornamente sind relief 
artig auf den flachen Grund aufgelegt. Somit tragt auch die Krone eine ornamentale 
Dreiteilung. Ein frei hangendes Band, das am Stirnreif ansetzt, vermittelt zwischen der 
reichgegliederten Silhouette des Rumpfes und der Krone, so daB von der Spitze ab eine 
wunderbar einheitliche Umriflinie die ganze Figur umfaft. Diese Linie lost nicht nur 
die Nebenfigur seitlich auf, sondern lockert auch die streng aufgebaute Massenkontur 
der Mittelfigur. Die Heiligenscheine der Bodhisattvas haben eine wipfelartige Form, in 
die die inneren Kreise tibergeleitet werden. Der innere Kreis liegt hinter dem Kopf 
und wird von einer zentral angeordneten Lotusblume ausgefiillt. Die einzelnen Blatter, 
mit runden Eckkurven und einer kleinen Spitze, die jedoch flacher ist als bei den freien 
Blattern am Sockel, sind gerippt und bedeckt mit je zwei Keimblattern. Der anschlieSende 
Kreis, der durch erhohte Stege abgetrennt wird, enthalt eine reich verschlungene Ranke, 
die plastisch aufliegt. Dieser 4u®ere Kreis wird dann nach oben in eine Spitze, die leicht 
vorntber geneiget ist, tiberfiihrt. Langgezogene Flammen begleiten den Rand, wahrend der 
untere Teil durch abgesprengte und unzusammenhangende Motive, wie Schnorkel und 
Kommaschlitze, bedeckt ist, die nach der Spitze zu die Mitte frei umlagern. Ahnlich 
geschmuckt ist der groBe Heiligenschein (Tafel 1), der in der Form eines Lotusblattes! vorn- 
ubergeneigt die ganze Gruppe umschlieBt. Zentrale Kreise umrahmen das Haupt Shakas. 
Eine Lotusbliite liegt in der Mitte, zwei schmale Kreise, die radial, bezichungsweise mit 
kreisformigen Stegen ausgefiillt sind, schlieBen an. Ein stark entwickelter Punktkreis 
trennt die anschlieBende Ranke ab, deren Stamm plastisch erhoht verlauft, wahrend die 
feinen palmettenartigen Blatter in zarter Strichelung gegeben sind. Von diesem Kreis 
zweigt ein starker Rundstab ab, der die Figur des Shaka eindrucksvoll umrahmt. Die 
senkrecht verlaufenden Teile tragen verbliffend charakterisierte Lotuspflanzen als Orna- 
mente, Blatter und Bltitenkelche, aus denen Feuer aufzusteigen scheint. In ihrem pflanz- 
lichen Charakter klingt jener Geist nach, der in den wunderbaren Reliefs von Sanchi 
und Bharhut sich ausgesprochen hatte. Uber dem Haupte Shakas steht jenes Symbol 
das wir von den Kronen und Schultern der Begleitfiguren her schon kennen. Der 
weite, aufere Teil ist von Rauch- und Flammenmotiven, die aufwartssteigen, bedeckt; 
breite Flachen, die erhéht auf dem Grunde stehen und geriefelt sind, so da8 ein be- 
wegtes Lichtspiel zwischen dem glatten, hellen Grunde und den matten, aufgelosten 


* Eine 4hnliche Kontur zeigen die Nischen der Lungmengrotten, in denen die Gestalten sitzen, 
wo der Umrifi eher als Baldachin oder als ein weites Zeltdach wirkt. 
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Teilen entsteht. In diesen Flammen sitzen auf Lotusthronen die kleinen Gestalten der 
sieben Jakushi Buddha, die himmlischen Reflexe Shakas. Sie halten die Hinde vor 
der Brust zusammengelegt, ganz verdeckt von einem grofen kimonoartigen Gewand. 
Dieser auSere Teil des Heiligenscheines schlieBt die Bodhisattvas ein. Ihre. eigenen 
Heiligenscheine uberschneiden den Umri8 des groSen Nimbus in einer sehr agilen 
Kurve, als ob schon sie den Impuls gaben ftir die abwartsstiirzende UmriSlinie. Auch 
der Heiligenschein gehorcht der Dreiteilung und der Symmetrie. Die starke Vorwarts- 
neigung tberdacht die Gruppe (Tafel 5); das leise Neigen der Nimben hinter den 
Hauptern der Bodhisattvas schwillt in dem grofSen Heiligenscheine zu einer schirmenden, 
segnenden Bewegung an. Wir hatten gesehen, daB die Schultern der Shakagestalt den 
tiefsten Punkt der Tiefengliederung darstellten, von dem aus die Bewegung nach ab- 
warts und nach vorn verlief. Dieser abwartslaufenden Schragrichtung stellt sich der 
Heiligenschein entgegen, indem er nach oben und zugleich nach vorn fithrt. Der Lotus- 
kreis ware der tiefste Punkt dieses imaginaren Dreiecks, dessen Basis von der Spitze 
des Nimbus bis zum Ende des Uberwurfes zu denken ware. Jetzt wird auch die Vor- 
wartsbewegung des Shakakopfes, die durch die Blockform noch verstarkt wird, erklar- 
lich; er bildet nicht nur den Scheitelpunkt der Masse, sondern auch den Brennpunkt 
der Tiefengliederung und damit der Bewegung. Deshalb verlangte er nach einem 
plastisch tibertriebenen Ausdruck; man denke sich einen kleineren Kopf an dieser 
Stelle; er wiirde vollig verschwinden, untergehen in der Masse, versinken wie in einem 
Strudel. Im Kopf liegt der Schwerpunkt der ganzen Komposition. Wenn man die 
Mittel betrachtet, durch die er wirkt, mu8 man sagen, da8B er mehr durch seine 
Beziehungswerte als durch unmittelbare Verkorperung herrscht. Darin liegt der 
Reiz und das Geheimnis der Monumentalitat; nicht einfach, nur in gesteigerten 
Dimensionen. 

Dies Werk bedeutet eine Welt fiir sich, voller Leben und voller Gedankenginge. 
Die Figuren sind in blockmafiger Einheit aufgefaft; durch Schichtung immer wieder 
auf flachige Wirkung reduziert; ohne Modellierung und Uberleitungen; der rechte 
Winkel beherrscht alle Ubergange. Keine stoffliche Differenzierung oder naturgemaBe 
Bedingtheiten spielen in die Formgebung hinein. Analogien zur Architektur bestehen; 
die Gruppe ist mehr wie eine prachtige Fassade behandelt, denn als freier Korper; 
daraus entwickelt sich die vorherrschende Macht der Silhouette und die Tiefengliederung 
durch Staffelung. Der Heiligenschein 1a8t keinen Zweifel dartiber, da dieses Werk 
als ein riesiges Relief gedacht ist. Und doch ist die plastische Wirkung erschittternd; 
das zeugt von hochster Beherrschung der Mittel und einer eisernen Zucht des kiinst- 
lerischen Willens. Gewaltig ist die Idee Erscheinung geworden, ohne durch beobachtete 
Natur filtriert zu sein und abgelenkt zu werden. Die formale Entéuferung von allen 
nattirlich-menschlichen Bedingtheiten aber ist nicht erst durch abstrahierende Determi- 
nation des Wirklichen gewonnen!, sondern entspricht unmittelbar der archaischen Ge- 
setzmafigkeit des Empfindens, die in der reinen Vorstellung wurzelt. Man mochte 
sagen, daf die Formen dieses Werkes nur apriorisch bedingt sind; alles andere ist 
innere Erfahrung, innerer Wille und Phantasie. 

Als eine Verkorperung ewiger Gedanken steht die Trinitét in heiliger Ferne da; 
unbewegt und wie ein Sttick Natur so unpersonlich und unbegreiflich. Nichts greift 
nach Aufen und richtet sich direkt an den Beschauer. Und doch geht eine innerliche 
Suggestion von der geheimnisvollen Kraft Shakas aus, die den Andachtigen in die 
Kniee zwingt, die alle irdische Kleinlichkeit in den Bann seiner unwandelbaren Stille 
zieht und alles Menschlich-Leidensvolle stumm macht durch die hoheitsvolle Kraft, mit 
der er auf die Ewigkeit hinweist. Die Jinger aber in ihrer stillen Vertraumtheit und 

1 Wie vielfach in der modernen Kunst. 
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milden Nihe leiten das zage und bestiirzte Gemiit des andachtig Uberwaltigten ins Leben 
zuriick. Durch sie fithlt der Mensch sich mit der unfaBlich gewaltigen Ferne des Ewigen 
verwandt und getrdstet. All die formalen Beziehungen und Abstufungen sind auch zu- 
gleich innerliche, die einer glithenden Predigt gleichen — — — 

Eine Reihe von Werken lassen sich ihrem Typus und ihrer Formauffassung nach 
der Trinitat des Tori angliedern. Es lassen sich nun aber auf japanischem Boden keine 
Werke finden, die wir entwicklungsgeschichtlich als Vorstufen zur Trinitat ansehen 
konnten, so daB wir nicht entscheiden konnen, was stilistisches Allgemeingut und was 
persOnliche Erfindung Toris ist. Die archaische Kunstweise verbleibt ja viel strenger 
im Rahmen einer formalen Typik als der uns geldufige Stil, der mit den Formen 
freier schaltet und von dem ktinstlerischen Genie nicht nur die formale Kraft der 
ideellen Reproduktion, sondern auch inhaltliche Erfindungsgabe verlangt. Die Material- 
behandlung der Trinitéat und die ihr zugrunde liegende Formauffassung widersprechen 
nun aber dem zur Anwendung gebrachten Bronzematerial. In nichts ist den Moglich- 
keiten und Bedingungen der Bronze stattgegeben; die strenge Flachenschichtung, die 
puritanisch sparsame Verwertung durchmodellierter Oberflachenteile, die unraumliche 
Gebundenheit an eine starre Blockform und ‘die lineare Ausdeutung aller plastischen 
Momente weisen auf eine Tradition hin, die im reliefmafigen Steinstil wurzelt. Um so 
auffalliger bleibt die technische Beherrschung der Bronze; die hohe Qualitat der Bronze- 
arbeit schlieBt bereits den Einwurf, da8 dieser Formbehandlung Primitivitat zugrunde 
lage, aus. Wir haben bereits im Einzelnen feststellen konnen, daB innere Griinde ma8- 
gebend waren fiir diese Art der Formgebung. Dadurch wird der Hinweis auf den Steinstil 
insofern eingeschrankt, als er nicht die ursachliche Veranlassung, wohl aber eine inner- 
lich entsprechende Voraussetzung bildet. Steinstil und Bronzetechnik weisen nach China 
hin. Die alten Sakralgefafe beweisen, dai diesem Lande eine Tradition der Bronze- 
behandlung! in besonders hohem Mafe eigen war. Umfangreiche Steinskulpturen 
finden sich aber nicht nur in China, sondern auch in Nordindien, beziehungsweise in 
Gandhara; der Unterschied beruht aber bei den chinesischen Werken zum Teil gerade 
auf der Ausgestaltung der dem Stein zugrunde liegenden Gebundenheiten. Es ist hier 
nicht der Platz, auf diese bedeutungsvollen Momente naher einzugehen; wir konnen 
uns mit dem Hinweis begntigen, daB gerade diese frithen Denkmiler eine national 
chinesische Pragung tragen, die sie von den anderen Kunstkreisen absondert und die 
sogar in dieser Zeit starker und reiner ausgepragt ist als in den folgenden Tangzeiten. 
Man mu8 bei der Beurteilung der chinesischen Denkmalsgruppen sehr vorsichtig zu 
Werke gehen, da die Hohlenskulpturen, die das bis jetzt wichtigste Material bieten, 
offensichtlich verschiedenen Perioden angehoren; eine stilistische Untersuchung k6nnte 
hier weiterhelfen. Zur Kenntnisnahme der dem Toristil entsprechenden Denkmiler 
mogen kurze Hinweise hier gentigen: Die Stele vom Jahre 528? zeigt die typische 
Blockform, Bindung aller organischen Teile an eine einheitliche Flache und linearen 
Parallelismus, wie die Toritrinitat, nur daB in der Stele stirkere reliefmafige Be- 
dingungen vorliegen und die Arbeit auf einer unfreieren Stufe steht. Unter den Fels- 
skulpturen kommen am ehesten einige Teile der Lungmengrotten in Honan in Betracht; 
der Shaka in der Zentralgrotte von Pin Jang*® zeigt denselben Typus wie der Tori- 
Shaka. Die Unterschiede beruhen auch hier vor allem in der Qualitit der Arbeit; es 
fehlt die innere Notwendigkeit aller Formbeziehungen und die architektonische Spannung 
der Hinzelteile. Auch von formalen Widerspriichen — so besonders die Schraglage des 
rechten Unterarmes und stoffliche Einzelheiten — ist die Figur, wie fast alle Arbeiten 


1 Shimbi Shoin, Collection of Chinese Bronce Antiques, Tokio 1910. 
2 Ars Asiatica II, Six monuments de la sculpture Chinoise, Paris 1914. 
* Chavannes, Mission archéologique dans la Chine septentrionale, Paris 1909, Tafel 286. 
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dieser Grotten, nicht frei. Die Kwannongestalten! zeigen ein ahnliches Verhiltnis; zudem 
fehlt ihnen die bei Tori so charakteristische Silhouettenbetonung?; auch in der reichen 
Haufung von Schmuckwerk und stofflicher Zutaten unterscheiden sie sich von den 
Torifiguren. Diese Beispiele sollen nur andeuten, da8 Toris Stil mit dem der Nordwey- 
und Suiplastik wohl zusammenhingt, aber weit tiber ihn hinausgeht. Gleichzeitig aber 
wird durch diesen Vergleich die Meisterschaft Toris, sein machtiger Formwille und seine 
kunstlerische Selbstandigkeit ins richtige Licht gesetzt. Toris Werke verkorpern den frith- 
chinesischen Stil in seiner reinsten Entfaltung. Allerdings kennen wir nicht die Bronze- 
werke aus der Nordwey- und Suizeit, so da8 wir die Einschrankung machen miissen, daf 
auch Tori wohl nur ein Einzelner unter Vielen gewesen sein mag, vielleicht nicht 
einmal das produktive Genie, als das er uns heute erscheint. Jedenfalls aber erkennen 
wir in ihm einen Meister, dessen geniale Kraft sich in der Komposition und ihrer 
Beseelung ausspricht, fiir den es nichts schlechthin Ubernommenes gibt, sondern der 
jede Form aus sich selbst heraus entwickelt. Die handwerkliche Arbeit ist von lebendigster 
Qualitat; nicht ein Teil besteht im Ganzen, der leer oder vernachlassigt ware. Die auBere 
Unnatiirlichkeit beruht nicht auf einer mangelnden Fertigkeit und unentwickelten Be- 
obachtung, sondern alle Formen sind bewuSt nach einer eigenen, gesetzmafigen Logik 
gestaltet, deren Konsequenz wir anzudeuten versuchten. Der Kreis von Werken, die wir 
im Folgenden um Tori gruppieren und die sich deutlich von den anderen Denkmialern 
unterscheiden, braucht nicht in ursdchlichem Zusammenhang mit Tori selbst stehen; 
jedoch drticken sie die Richtung aus, die ftir Tori entscheidend war oder durch ihn ent 
scheidend wurde. Es kommt hier vorerst weniger auf das faktische So-Gewesen-Sein an, als 
vielmehr darauf, alles was innerlich und formal zusammengehort, als solches zusammenzu- 
stellen. Dadurch gewinnen wir gleichzeitig eine scharfere Abgrenzung der ktinstlerischen 
Personlichkeit Toris gegentiber den gleichzeitigen Werken anderer Richtungen. 

Tafel 13. Zu beiden Seiten der Trinitat steht je eine einzelne Buddhagestalt, die 
wir mit dem Hauptwerk in Verbindung setzen konnen; beide wirken unmittelbar mit 
der Gruppe zusammen. Sie sitzen auf kleinen Sockeln, die dem der grofen Gruppe 
gleichen. Zur Linken steht die Figur eines Shaka (Tafel 13), die die Motive der Trinitats- 
gestalt im Wesentlichen wiederholt; doch ist der Gesamteindruck ein anderer. Schon 
der GuS ist weniger scharf; dann fehlen naturgemaf alle die mannigfaltigen Beziehungen, 
die im Shaka, als dem Mittelpunkt einer Gruppenkomposition, zum Ausdruck kamen. 
Die Verhdltnisse sind weniger streng distanziert; so ist die Kurve der Beine flacher 
und durch die reichere Faltelung auch unruhiger, wodurch die strenge Rhythmik von 
Uberwurf, Scho8 und Oberkorper gemildert wird. Der Aufbau in der Silhouette ist 
ruhiger und weniger gettirmt, die ganze Gestalt weicher zusammengefabt; die Umrif- 
linie vermittelt zwangloser zwischen den einzelnen Teilen. Auch die strenge Bindung der 
Motive untereinander ist etwas aufgelockert und die Spannung der architektonisch auf- 
gebauten Teile geloster; die Beziehungen von Kopf und rechter Hand, die wuchtige 
Einheit zwischen Hals- und Gewandkurve, das Einfiigen der linken Hand in den Strom 
der Falten, alles das ist weniger ausgesprochen. Auch die Proportionen haben sich 
durch breiteren Zusammenschlu8 der einzelnen Massenteile geandert; der Oberkorper 
ist steiler, die Beine sind schmdler. Das Volumen der einzelnen Teile aber ist voller; 
das Gesicht wirkt durch die breite Wolbung rundlicher; der Hals ist kiirzer und geht 
weich in die Brust tiber. In demselben Mafe ist auch die Symmetrie der Musterung, 
ohne die der Anlage und der Masse zu zerreifen, lebendiger behandelt; die einzelnen 
Gewandlinien verschieben sich leise gegeneinander und variieren starker; der ganze 
Gewandverlauf ist sichtbarer und fltissiger und schlieBt die Figur als eine Einheit zu- 


1 Ebenda, Tafel 287 und 297. 
2 Wo diese vorkommt (Tafel 217, Jiin Kang), geht sie auf Bewegungsvoraussetzungen zurtick. 
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sammen. Die Falten sind weicher und lebhafter und nicht ganz so scharf abgesetzt. 
Diese Gegensatzlichkeiten zum Shaka der Hauptgruppe bedeuten eine leichte Abwandlung 
der architektonischen Strenge im Sinne malerischer Anordnung, gem48 der die Gestalt 
unmittelbarer als Hinheit aufgefaBt ist; die Einzelteile gliedern, aber trennen nicht, 
die Uberginge sind weniger herb, das Gewand, viel stiller und breiter in seiner Be- 
wegung, umschliefit und verbindet. Bei alledem aber bleibt die archaisch blockmafige 
Geschlossenheit in ihrer strengen Unwirklichkeit unangetastet. Wir werden bei den 
folgenden Werken sehen, daB diese mehr malerische und einheitlichere Konzeption in 
der Kleinplastik zum prinzipiellen Ausdruck gekommen ist. Die etwas lassige Weichheit, 
die die Monumentalitat der Figur umspielt, kontrastiert mit der ehernen, fast skandierten 
Strenge der Mittelfigur; die ganze Auffassung wirkt epischer neben der dramatischen 
Feierlichkeit der Torigruppe. Der Heiligenschein ist von derselben Form, wie die Nimben 
der Bodhisattvas, doch tragt der mittlere Kreis eine schéne und kraftige vegetabile Ranke. 
Die Bliiten und Blatter liegen in flacher Aufsicht auf dem glatten Grund; die zwei 
grofen Blatter, die nicht im Profil gesehen sind, aber sind an den Seiten umgebogen. 
Von der Ranke scheiden sich Zweige ab, die den Steg, der den Kreis umschlieSt, um- 
winden und in den duferen, geflammten Teil aufsteigen; sie tragen auf ihren Kelchen 
die sieben kleinen Buddhagestalten..In prachtiger Kurve tiberhoht der Nimbus die 
Gestalt; durch ihn wird der pyramidale Aufbau der Masse gewissermaSen in die Hohe 
gerissen, aufgelést und vergeistigt. Der grofe Kopf miifite ohne die lebendige Folie 
des Scheines in seiner eigenen Schwere ersticken. Die Heiligenscheine der fruhbuddhisti- 
schen Kunst bilden ein wesentliches Motiv im Gesamtaufbau, das der lastenden Schwere 
erst die beschwingte, leichte Feierlichkeit gibt. Diese ganz auf Flache hin geformten 
Gestalten wiirden ohne die Heiligenscheine leer und wie einsam im Raume stehen; 
ihre breit ausschwingenden Flachen vermitteln zwischen der irdischen Masse und der 
frei bewegten Luft. Wie die Hande ein besonderes Ausdrucksmoment in Bezug auf 
Korper und Bewegung darstellen, so die Heiligenscheine in Bezug auf Masse und Ge- 
samtaufbau. Beiden Formmomenten kommt eine elementare Bedeutung zu, auf die 
wir unter Vorwegnahme der spateren Werke bereits an dieser Stelle verweisen mtissen. 
In den Handen verdichtet sich am stirksten der Ausdruck des Ké6rpergestus, im 
Heiligenscheine lost die schwere Gebundenheit der Masse sich auf. Was die Datierung 
und Zuweisung der Figur betrifft, so wird man sie ohne Bedenken in die unmittelbare 
Nahe Toribuschis setzen kénnen; auch ihr liegt der restlose Zusammenhalt aller Teile 
und ihre innere Gebundenheit, die die Wurzeln der Monumentalitat der Hauptgruppe 
bilden, zugrunde. Die vollere Weichheit der Oberflache und die Schlichtheit der Massen- 
lagerung weist auf die gleichzeitige Kleinplastik hin (Tafel 23) und bedeutet nur eine 
stimmungsmafige Auffassung der architektonischen Grundform. 

Tafel 14. Die Figur rechts von der Trinitat ist ein Amida; das mu® schon auf- 
fallen, da wir fir gewohnlich erst in spadteren Zeiten solche Darstellungen antreffen. 
Es ist unschwer, in der Figur eine viel spatere Kopie zu erkennen, wenn sie auch in 
Japan von den Priestern als ein Suikowerk bezeichnet wird, was allerdings nicht viel 
besagen will. Jedenfalls hat diese spatere Zeit versucht, sich dem alten Stil anzupassen. 
Der bronzene Heiligenschein aber und der Uberwurf sind originale Arbeiten. Der Uberwurf 
wirkt ruhiger als der des Shaka, doch etwas trockener durch seine starkere Zentralisierung 
und seine etwas pedantische Gleichformigkeit. Doch ist der Schnitt weicher und modelliert 
in den inneren Teilen die Masse; die Linien, die in der Masse selbst enden, sind zahlreicher 
geworden. Der groBte Unterschied liegt in der Art der Faltelung, die die Stoffteile nicht 
mehr flach tibereinander lagert, sondern sie untereinander scheidet und teilweise sogar 
die Ecken umschlagt. So wirkt das Ubereinander der beiden Teile des Uberwurfes stoff- 
lich klarer, aber die dekorative Kraft des Tori-Shaka oder der bizarre, geistvolle Schwung 
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der Linien der linken Seitenfigur kommen nicht zum Ausbruch. Die drei Uberwiirfe 
stellen die Variationen desselben Vorwurfs dar. Beide Stiicke, Heiligenschein und 
Uberwurf, sind aus Bronze; die Gestalt aber ist eine Lackfigur, von einer Technik, die 
erst spateren Jahrhunderten eigen ist. Im dreiteiligen Aufbau, im Zusammenschluf der 
Masse, und in der Nachbildung der Gesichtsteile schlieBt die Figur sich in etwa dem 
Suikostil an. Auch die Lagerung der Falten ahmt die alten Motive einigermafen nach 
und richtet sich nach dem vorliegenden Uberwurf; ihr Verlauf und ihr Charakter aber 
zeigt die spate Auffassung, die nur archaisiert. Das Gewand ist als Stoff behandelt, 
das vom Korper natiirlich gefaltet wird; die Falten folgen dem stofflichen Gesetz, ver- 
laufen in der Masse und sammeln sich in zufalligen Biindeln unter den Armen; sie 
sind unregelmaBig, willktrlich und nur dekorativ, nicht architektonisch geordnet. Das 
Gesicht ist rund und weich modelliert, wobei die Blockform verloren geht; der Haar- 
ansatz ist abgerundet, die Ohren sind geschweift; tiberhaupt fehlen alle die charakteristi- 
schen, rechtwinkligen Brtiche und Linien. Die schmiegsame Weichheit der Korper- 
formen, die Eleganz der Gewandbehandlung, die plastische Tiefenbeherrschung und 
der gefallige, etwas leere Gesichtsausdruck widersprechen von Grund auf dem Stil 
empfinden der Suikozeit. Die Figur ist — vermutlich nicht vor Ausgang der Fujiwara- 
zeit — unter Bezugnahme auf den vorliegenden Uberwurf und Heiligenschein erganzt 
worden. 

Tafel 15 und 16. Nicht nur dem Typus nach, sondern auch gemaf ihrer voll- 
endenten Meisterschaft ist die Jumedono-Kwannon! (Avalokitesvara) dem Werke der 
Trinitat unmittelbar anzureihen. Aber die schwere Masse der Trinitatskwannons, die 
zu stark durch den Zwang der Gruppenkomposition eingeengt scheinen, ist in der 
Jumedono zu einem wunderbaren, freien Wuchs entwickelt. Die formale Deutung des 
inhaltlich gegebenen Vorwurfs, der in der Darstellung des weihevollen Augenblicks 
besteht, in dem die Hande das geheiligte Symbol tragen und zur Schau stellen, 1aft 
einen freieren Spielraum zur Entwicklung des Gestaltlichen zu, ohne aber die strenge 
Flachigkeit und die im UmriB gebundene, individualitatslose Symmetrie anzutasten. 

Der Sockel, ein zweireihiger Lotuskelch, dessen runde Basis auf einer sechseckigen 
Platte aufliegt®, lost die Gestalt vom Boden. Der lange Rumpf ist oberhalb der Hiiften 
leise eingezogen, und da das Gewandgehange nicht anschlieSt, entsteht innerhalb der 
Gestaltflache ein Durchblick, der die Figur frei gliedert und sie wie mit einem stillen 
Atem belebt. Ein breit aufgelegter, nach unten gebogener Gtirtel vermittelt zwischen 
den beiden Durchblicken; er setzt unten in zwei flache Kanten ab, an denen die Falten- 
linien des Gewandes anschliefen. Der Hauptunterschied zu den Nebenfiguren der Tri- 
nitat liegt nun darin, daB die Abwartsbewegung nicht nur senkrecht verlauft, sondern 
sich zugleich facherformig entfaltet. Das Gewand geht nach unten zu stark in die 
Breite, unter Abflachung der Wolbung des Leibes. Dadurch wird dem Gewand das 
Schwere und Niederdrtickende genommen und die seitliche Auflosung der Flache folge- 
richtig aus der senkrechten Massenlage entwickelt. Nur die um das Mittellot grup- 
pierten Teile, das Giirtelband, die Schleife und das mittlere Faltenbtindel am Rocksaum, 
verlaufen senkrecht, wahrend die anschlieBenden Rockfalten und die stufenformig ab- 
getreppten Saumfaltelungen seitlich ausladen; im Gehange sind die abw4rts und seitlich 
verlaufenden Tendenzen vollkommen ineinander tibergegangen. Das plastisch eindring- 
liche Heben der Hinde scheint das Gewand mitzuheben; es lastet nicht wie bei den 
Torifiguren schwer auf den FiiBen, sondern bleibt tber ihnen frei schweben. Die 


1 Leider konnten weitere Einzelaufnahmen aus Griinden der allgemeinen Achtung vor fremdem, 


religidsem Gefithl nicht gemacht werden. 
2 In der Reproduktion nicht sichtbar; siehe Abbildung in Japanese temples and their treasures, 


Tafel 182. 
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Enden des Gehinges greifen nicht steil und lastend iiber den Sockel hinaus, sondern 
biegen seitlich ab, wobei das untere Ende michtig im Verhaltnis zu den drei oberen 
Zacken ausladet; so gleichen sie eher Fltgeln, die aufschweben wollen, als einer 
willenlos niederstiirzenden Masse. Zugleich setzt sich das Motiv der Treppenfalten, das 
den unteren Abschlu8 der mittleren Fliche bildet, in den seitlichen Gehangen nach 
aufwarts fort, so daf ein Oval, das nach oben offen ist, in die abwarts gehende Be- 
wegung hineingreift. In dies gedachte, offene Oval reiht sich die Kurve, die von den 
Unterarmen und den Handen gebildet wird, ein und schliefit sie oben zu; den Mittel- 
punkt dieses Ovales, das in den Linien des sich tiberschneidenden inneren Gehanges 
wiederholt wird, bildet die Schleife. Brust und Gesicht entsprechen ihrer Lange nach 
jedem dieser Ovalteile, so daf die Figur durch das Symbol und die Schleife in drei gleiche 
Teile geteilt wird. Auf der oberen Linie des Ovals ruht der Oberk6rper, der im Umrif 
einer Glocke gleicht. Die Krone aber wiederholt in ihren schwebenden Bandern noch 
einmal die untere Horizontale des Rock- und Gehangesaumes, wahrend ihr oberer 
Abschlu& sich der Glockenform des Oberkorpers angleicht. Die Arme liegen eng am 
Leib an; Bander, die von der Schulter herabgleiten, verdecken den Ri® zwischen Korper 
und Armen. Die Brust ist flach, Halsband und Obergewand vollkommen eben und 
bieten so einen kithlen, neutralen Hintergrund fiir die miachtige Plastik der Hande. 
Den Umrif des Oberkorpers umspielt das gleiche Bandmotiv wie bei den Trinitdts- 
kwannons, doch sind die einzelnen Zacken rhythmischer verteilt und zarter geformt; 
auch die Verbindung mit dem Kopf ist sichtbar gemacht. Der vorspringende Armel 
am Ellenbogen fithrt die Bewegung der oberen Silhouette in die untere tiber; zugleich 
aber geht von hier die Bewegung aus, die mit den Unterarmen nach der Mitte zu an- 
steigt. Aus diesem Aufheben der Unterarme folgert das Gehange seine Abwartsrichtung. 
Der leichte Durchblick zwischen dem schmal eingebogenen Leib und dem Umhang, und 
die schmalen Linien, die sich abw4rts geneigt ttber den Leib hinziehen, kontrastieren mit 
den Handen, die das Symbol tragen und zeigen. Die linke Hand ist einer Schale gleich 
gedffnet und tragt das kleine Heiligtum, eine Kugel mit aufwarts steigender Flamme, 
die auf einer Lotusbltite liegt; die Rechte legt sich sorgsam dahinter, wodurch das 
Symbol vom Korper getrennt wird und an plastischer Kraft gewinnt; vielleicht liegt 
darin auch ein religidses Verhalten, daB der heilige Gegenstand nicht den Leib be- 
ruhren soll. Das enge Anschmiegen der Arme an den Leib verleiht der ganzen Be- 
wegung etwas Behutsames und Keusches. Wohl steigert die plastische Modellierung die 
Hande, in deren feierlichen Handlung der Sinn der Figur gipfelt, zu einer eindeutig 
machtigen Geste; aber das Entscheidende ihrer Ausdruckskraft liegt mehr in der 
inneren Gebundenheit der vielfachen Beziehungen. Dasselbe gilt vom Gesicht, das in 
innerer und formaler Verwandtschaft mit den Handen steht; beide Teile sind von der- 
selben klaren Plastik durchdrungen, wahrend alle anderen Teile ganz in der Flache 
bleiben. Der Hals, mit drei Faltenlinien gezeichnet, trennt nicht, sondern verbindet. 
Das Gesicht neigt sich leise nach unten tiber die erhobenen Hinde, wodurch der obere 
Halsansatz durch das Kinn verdeckt wird; die seitlich sichtbaren Bander begleiten ein- 
drucksvoll diese fast zartliche Bewegung. Einem grofen Oval eingefiigt wirkt das Ge- 
sicht durch seine plastische weiche Behandlung im Verhiltnis zu den Torifiguren wie 
geoffnet, ohne die herbe Geschlossenheit zugunsten eines individuellen Ausdrucks 
zu verlieren. Die Augenbrauen sind vom Nasenriicken abgesetzt und verlaufen in einem 
flachen, doch hochliegenden Bogen, der einen scharfen Schatten sammelt. Auch die 
Augen sind tiefer und offener geschnitten, so da® der Blick sich mit Dunkel fiillt. Die 
Lippen sind nach unten geneigt, in den Mundwinkeln vertieft und weicher und leben- 
diger aus der Masse herausgeholt, nicht wie ein harter Wulst, der aufliegt; der Ab- 
stand zur Nase ist steiler. Die langgezogenen Verhiltnisse und die innere Spannung, 
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die zwischen dem geneigten Mund und den hochgezogenen Augenbrauen sich ent- 
wickelt, geben dem Gesicht trotz seiner edlen Ruhe einen tief erregten Ausdruck. Es 
liegt in diesen Zugen ein merkwiirdiges Sinnen, ein Lacheln, das sich tiber das Symbol, 
das den Handen anvertraut ist, beugt und ganz erfiilit ist von dem Bewuftsein seines 
glickhaften Besitzes und des weihevollen Augenblicks. Der Haaransatz, der schmal 
unter dem Stirnreif hervortritt, ist in der Mitte eingezogen. Die Krone, mit roten 
Steinen geziert, wirkt in ihrem reizvollen Linienspiel als aufgeléste Masse, die im 
Gegensatz zu der plastischen Deutlichkeit der Hande steht. In ihrer Spitze klingt die 
Flamme, die von den Handen aufwarts steigt, aus. Man mochte sagen, daB das Oval 
des Gesichtes das imaginare Oval des unteren Korpers aufnimmt; wie das Symbol 
das untere Oval kront, so krént die Krone das Oval des Gesichtes. Der Heiligenschein 
reiht den in sich gleichbleibenden Ovalformen eine Aufwartsrichtung an, die in der 
Spitze gipfelt. Der abwarts strebenden Silhouette, die nach unten ausladet, setzt der 
Heiligenschein eine machtig aufstrebende Bewegung entgegen. So wird alle Bewegung 
durch Gegenbewegung wieder ausgeglichen, wahrend die Gestalt selbst vollkommen 
ruhig verharrt, unangetastet bleibt. Der Heiligenschein ist in Kreise aufgeteilt, deren 
innerer eine Lotusbltite, die beiden anschlieBenden durchlaufende Rankenornamente 
tragen, die im 4uBersten Teil sich auflosen und nach der Spitze zu sammeln. Der 
Nimbus wird von einer Stange getragen, die in der vorspringenden Bodenplatte be- 
festigt ist (vgl. Tafel 38"). 

Dieselbe Meisterschaft wie in der Trinititsgruppe liegt in der Figur der Jume- 
donokwannon. Ihre formal freiere Gestaltung ist nicht das Zeichen einer spateren Ent- 
stehungszeit, sondern beruht auf dem innerlich freieren Motiv der Handlung; dazu 
kommt die grofere Beweglichkeit der Holztechnik. Was in der Trinitat wortlos monu- 
mentale Strenge war, ist in der Jumedono die freudige Pracht der heiligen Handlung. 
Was aber beiden Werken gemeinsam inne bleibt, ist neben der formalen Strenge die 
grofe innere Stille. Sie lassen sich zusammen mit der Shakagestalt zur Linken der Trinitat 
als Meisterwerke Toris ansprechen, wenn auch die Shakagestalt nicht so tberzeugend 
auf uns wirkt, wie die Trinitat und die Jumedono. Die Unterschiede, die sie untereinander 
aufweisen, beruhen nur auf der wechselnden Formphantasie ein und derselben ktinst- 
lerischen Personlichkeit, nicht aber auf zeitlichen oder lokalen Verschiedenheiten. Sie 
zeigen, wie grof trotz der Beschranktheit der Formmittel die Darstellungsmoglichkeiten 
sind und wie alle Variationen immer wieder auf dasselbe Grundthema zurtickfthren. 
In der Gemeinsamkeit derselben Prinzipien und der Gleichheit der Qualitat erkennen 
wir dieselbe Kiinstlerschaft. Der Gruppenkomposition der Trinitét wie der Gestalt- 
anlage der Jumedono lagen geometrische Grundformen zugrunde: Dreieck und Oval, 
die das innere Gertist des Aufbaues bildeten. Bei den sitzenden Figuren stand die 
architektonische Gliederung der Blockmasse im Vordergrund, wahrend fur die Stand- 
figuren die aus der Flache entwickelte und den Kern auslosende Silhouettenbildung 
charakteristisch war. Diese Stilmomente sind es, die die konstituierenden Merkmale 
des Toristiles bilden und die diesen von den tibrigen Kunstkreisen trennen. Sie stellen 
im Hinblick auf Indien und Gandhara einen Gegenpol dar; in Indien ist bei aller Ab- 
straktion die Bildform immer mit aller Sinnlichkeit tropischer Zone gesehen; der nackte 
Korper steht im Vordergrund; in Gandhara hemmt der durch Beobachtung gen4hrte 
Naturalismus jede weitere Verselbstandigung der Bildform; die stoffliche Realitat der 


1 Kurt Glaser, der die Figur ohne Heiligenschein abbildet, vermutet, daB ein groBer kahnférmiger 
Nimbus ihr als Riickwand diente; ein solcher aber witirde der Wirkung der schénen, frei gebildeten 
Silhouette widersprechen. Jedenfalls gehdrte, wie der Ansatz am Hinterkopf beweist, zu der Kura- 
kwannon, die auf demselben UmriBprinzip aufgebaut ist (Tafel 17), nur ein Kopfnimbus; dasselbe 
gilt von der 591 datierten Statuette (Abb. 7). 
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Erscheinung widerspricht dem voraussetzungslosen Inhalt. In den Hohlenskulpturen 
waren es, wie schon erwahnt, hauptsdchlich Qualitatsunterschiede, die sich geltend 
machten; da wir keine erstklassigen Denkmaler kennen, 14ft sich nicht entscheiden, 
ob die angefithrten Stilmomente Toris personliche Erfindung sind oder nicht. Die 
architektonische Steigerung des Steinstiles dtirfte mit der hoheren Qualitat gegeben sein; 
die Art der Silhouettenbildung ist die logische Konsequenz der Loslésung der Gestalt 
aus dem Reliefzusammenhang, ein Resultat der Freibildung. Jedenfalls bilden gerade 
die zackig geschweiften Gehangemotive und das aufgerollte Bandmotiv ein besonderes 
Merkmal der Torischule. Wir mtissen nochmals betonen, daB der Stil Toris den Hohe- 
punkt der nationalen frithchinesischen Plastik bedeutet, der gegentitber der indischen 
Formweise durchaus selbstandig ist. Daran andern auch die ornamentalen oder motivi- 
schen Einzelheiten nichts, die sich auf fremde Kunstkreise zuriickftthren lassen. Die ge- 
meinsame religidse Grundlage bleibt ja immer ein verbindendes Element. Am weitesten 
geht die Annaherung an Indien und Gandhara in der Ornamentik; der Ausgangspunkt 
fiir Tori aber diirften auch hier die Hohlengrotten Honans gewesen sein; hier erscheinen 
viele Motive noch unverarbeitet tibernommen zu sein, gewissermafen wahllos aufgesogen. 
Da in der Ornamentik der persdénlichen Kraft der einzelnen Kiinstler weniger Raum 
zur Entfaltung gegeben ist als bei der Lésung der plastischen Probleme, so verbleiben 
die Ornamentmotive ihren Vorbildern naher. Das bedeutet aber in keiner Weise eine 
Abhingigkeit Toris vom grako-indischen Kunstkreis. Sein Stil ist nicht Erstarrung der 
lebendigeren Form, sondern Monumentalisierung des 4lteren Reliefsteinstiles im Sinne 
architektonischer Freiplastik, die in der archaisch-mystischen Vorstellungs- und Empfin- 
dungswelt begrtindet liegt. Nehmen wir aber an, daB Tori — oder die namenlosen Kunstler 
der Nordwey-, Sui- und Suikozeit — ihre Formen wirklich von den Gandharabildwerken 
abgeleitet hatten, so kénnen wir nur ihren michtigen, ktinstlerischen Willen bewundern, 
der jene provinziellen wirklichkeitsnahen Bildwerke auf einen neuen, dem buddhisti- 
schen Geiste entsprechenden und vertiefteren Ausdruck gebracht haben. So unpersonlich 
auch der Bildausdruck der Toriwerke wirkt, so ist dieser dennoch ein inhaltlich 
durchaus differenzierter. Jede formale Einzelheit ist nicht nur logisch-bildmafig, sondern 
auch intuitiv-ausdrucksgemaB begriindet. In dem Moment, wo wir uns auf dem Boden 
dieser Anschauung stellen, erkennen wir, daB zwischen der Trinitét und der Jumedono 
ein inhaltlicher — nicht formaler — Unterschied liegt, wie etwa zwischen einer Apotheose 
und einem Verktindungsengel. 

Abbildung 7. Denselben Typus wie die Jumedono-Kwannon vertritt eine kleine 
Figur der kaiserlichen Sammlung, die auch gegenstandlich das Motiv der Jumedono 
wiederholt. Der Korper ist fast zu einer Mittellinie zusammengeschrumpft, von der die 
breiten Gehange sich seitwaris entwickeln. Die Hande sind abwarts geneigt, plastisch 
aber nicht abgesondert; der Durchblick liegt oberhalb der wagrechten Unterarme; die 
Ellenbogen verbleiben dicht an der Kérpermasse, die freihangenden Armelfalten fallen 
senkrecht ab. Es fehlen also alle die Momente, die bei der Jumedono-Kwannon das 
Ma8S ihrer monumentalen Klarheit und Gliederung ausmachten. Dem Gestus fehit die 
grofe Kraft und die Verbindung mit den tibrigen Formteilen; so liegt das Gewand 
schwer auf den FiiBen, wahrend es bei der Jumedonofigur, entsprechend der Arm- 
bewegung, von den Fiifen geldst war. Auffallend ist die weiche Rundung des Gesichtes, 
wahrend die Gesichtsteile scharf und schematisch geschnitten sind. Die seitlichen Bander, 
die an der Krone anschliefSen, legen sich ihrer Breite nach gegen das Gesicht und gleiten 
dann nach vorne tiber die Schultern; der plastisch hervortretenden Rundbildung wird 
also ein harter, riickw4artiger Abschlu8 entgegengesetzt. Dasselbe wiederholt sich in dem 
Verhaltnis der Fife zu dem kulissenartigen Gehange. Wir werden an spiterer Stelle 
auf das Prinzip der Kleinplastik zurtickkommen. Diese niedliche, wenn auch etwas 
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schematische Statuette ist an dieser Stelle deshalb fiir uns von Bedeutung, weil wir sie 
laut der Inschrift am Sockel datieren kénnen. Zwei verschiedene Lesarten stehen sich 
entgegen; nach der einen. ist sie im vierten Jahre der Regierung des Kaisers Sushuri 
(591), nach der andern im zweiten Jahre Hakuchi (651) entstanden. Wir kénnen ohne 
Bedenken die frihere Datierung als die richtigere ansehen. Die Statuette ist also um 
ein Menschenalter frither entstanden als die Trinitit; besondere stilistische Riickschliisse 
aber sind aus dieser Tatsache nicht zu gewinnen, es sei denn der, da® die durchaus 
flachige, auf durchlaufende rhythmisierende Silhouette berechnete Formgebung, schon der 
Zeit vor der Trinitat angehért haben muB, die allerdings den tibrigen, hier behandelten 
Werken so nahe steht, da® auch sie noch als zum Toristil zugehdrig bezeichnet werden 
kann. Immerhin aber scheint dieser Typus schon dem 6. Jahrhundert anzugehéren. Wir 
durfen eben nicht vergessen, daB alle entsprechenden Werke Chinas verlorengegangen 
sind. Der Vergleich der beiden Figuren aber zeigt, selbst wenn wir die grundlegenden 
Unterschiede von Grof- und Kleinplastik in Betracht ziehen, wie personlich in der 
Jumedonofigur die Form aufgefaSt und aus dem Bereich der Typik in den kiinstleri- 
scher Einzelleistung gehoben ist. 
Tafel 17 bis 21. Die mittelgrofe Bronzekwannon, die jetzt in der Kura des Horyuji 
steht, vermittelt ihrer Form und ihrem Typus nach zwischen den Trinitatskwannons 
und der Jumedono; schwere, gedrungene Massigkeit, aber gegliedert nach dem Schema 
der symboltragenden aufrechten Gestalt der Jumedono. Jedoch fehlen alle die Momente, 
die als Mittel monumentaler Darstellung bei diesen wirkten: die lebendige Spannung 
der einzelnen Teile untereinander, das Wechselspiel von ruhender und bewegter Masse 
und die komplizierte Rhythmik der Gliederung, die auf Trennung und Gegensatz beruht. 
Die Kurakwannon ist ganz als plastische Einheit gesehen. Im ZusammenschluB der 
Teile und in der Verdichtung der Masse geht sie noch weiter als die Figuren der 
Trinitat. Der runde Sockel, ein Kranz langer, abwartsliegender Blatter mit zwischen- 
gestellten, scharfkantigen Rippen, ist mit der Figur schon als Masse verbunden. Der 
Hals greift tiefer in die Brust herein, wobei die seitlichen Bander die Halskurve zu- 
decken und ihm jede trennende Kraft nehmen. Nirgends wird die breite Flache zer- 
rissen oder getrennt. Der UmriB ist nicht mehr die aus der Masse flutende Bewegung, 
sondern umschreibt mit seiner gleichformigen Kontur nur die Einheit der ganzen Figur. 
Man kann sozusagen mit einem einzigen Blick die Gestalt erfassen. Dem klaren Umri8 
entspricht die einfache Flachengliederung der Hohe nach. Das: tiberschneidende Ge- 
hinge und die flach zusammengelegten Hande gliedern die Anlage in etwa drei gleiche 
Teile; nimmt man nur die Gestalt als solche, so scheiden das Halsband und die flache, 
vierwimplige Schleife drei Teile ab, die jedesmal von einem plastischen Motiv aus- 
gefiillt werden, namlich: Gesicht, Gehange und in der Mitte die weit vorgreifenden 
Hinde. Die Mittellinie, von der aus die Symmetrie sich entwickelt, bildet aber zu- 
gleich einen plastisch gestaffelten Grat, der am weitesten nach vorne dringt und 
die energische Halbrundwolbung der Vorderfliche zusammenschlieBt (Tafel 19). Die 
ganze Anlage der dekorativen Teile dient dieser in der Form einer Halbsaule ge- 
bildeten Rundung; immer staffeln sie die breite Masse nach der Mitte zu. Das seit- 
liche Gehange wirkt dabei wie eine Wand, besonders deutlich am Sockel, der mit seinen 
schwerfallig abgerundeten Ecken sich weit vorschiebt. Der untere Teil des Gestaltkernes 
springt im Gegensatz zur Jumedonokwannon pfeilerartig vor, wobei die seitlichen Fal- 
telungen des Rockes von dem Hauptmotiv der Vorderansicht abgetrennt werden. Was’ 
bei der Jumedonokwannon in zusammenhdangender Flache entwickelt ist, ist hier block- 
artig umgebrochen, so daf die Seitenteile selbstandige Ansichten bilden. Entsprechend 
ist der Lotusblattkranz mehr einem Rechteck als einem Kreis rund angeglichen. Die 
linearen Bewegungsmomente treten zuriick; im Vordergrund steht das Bestreben, die 
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Wand zu einem Block zw verstarken und tiefenmafigzu beleben, ohne~ den ‘hinter- 
grundartigen Abschlu8 aufzugeben. Die hdchste Falte liegt in der Mitte des Leibes; 
von dort treppen die einzelnen Gewandfalten sich seitlich ab, deren Hohenunterschiede 
durch die einfassenden gestanzten Quadratreihen noch verstérkt werden. Dieselbe 
Staffelung wiederholt sich am Oberkérper und im Gesicht (Tafel 20); aus dem zackigen, 
ganz seitlich gestellten Schultergehange dreht sich das Rund der Oberarme nach vorn; 
die Bander, die von der Krone herabfallen, breiten sich schrag dartiber. In den Handen 
erreicht die Bewegung die héchste Starke. Im Gesicht tritt noch ein malerisches Element 
hinzu, daB in dem Gegensatz des hellen glatten Gesichtes zu den aufgerauhten ein- 
fassenden Teilen bertuht (Tafel 18). Die Formauffassung, die die Flache zu einem kontinuier- 
lich ansteigenden Halbrund umdeutet, war mafgebend fir den strengen ZusammenschluB 
der Teile und fiir die tibertriebene Breitenentwicklung der Gestalt. Bei all dem aber bleibt 
die Vorderansicht zu streng an das flichige Prinzip gebunden, so dai die Gestalt etwas 
plump und starr bleibt. Erst die reine Seitenansicht (Tafel 19) enthullt den wunderbaren 
Rhythmus der Masse. Der Rumpf verlauft vom Hals bis zum Kleidende an den Fifen 
in einem sanften, weit ausgezogenen Bogen, dessen Scheitelpunkt in der Schleife liegt; 
diese Kurve nimmt das Gehange auf und fihrt sie abwarts bis tiber den Sockel hinaus 
zurtick. Kopf, FiiRe und Hande dringen nach vorn, so daf tiber dem inneren Bogen 
ein groferer, auBerer geschlagen ist, dessen Scheitelpunkt in den Handen liegt. Die 
FiiBe wirken dabei wie ein Postament. Das Widerspiel dieser tbereinandergelegten 
Sehnen verleiht der strengen Haltung der Figur eine zarte Hoheit. Im Verlauf der 
oberen, duSeren Linie kommt auch die scharfe in der Vorderansicht etwas schematisch 
wirkende Silhouette des Gesichtes zu reicher Bedeutung. Von der Spitze der Krone 
lauft die Linie ohne abzusetzen bis in den Nasenrticken hinein. Das Urna, das tatsach- 
lich stérend in diesen Verlauf eingreift, ist eine spatere Zutat. Die weicheren, klaren 
Wolbungen des Gesichtes stehen in ihrem bewegten Lichtspiel im Gegensatz zu den 
vielfaltig zerschnittenen Flachen des Korpers. Merkwiirdig hart und stumpf sind daz 
gegen die Hande gebildet. Die Krone (Tafel 18) zeigt in ihren gravierten Ornamenten 
eine gewisse Unsicherheit der Linienfithrung; auch die gestanzten Teile entbehren der 
Prazision der Toriarbeiten; jedoch sind das Momente, die in der fltichtiger arbeitenden 
Kleinplastik haufig vorkommen. Auch die zusammenfassende Art der plastischen Be- 
handlung, die schon bei der Shakagestalt zur Linken der Trinitat (Tafel 13) sich be- 
merkbar machte, ist auf ein Hintiberspielen kleinplastischer Ideen in den Bereich der 
Monumentalbildnerei zurtickzuftthren. Die Kurakwannon entbehrt der letztlichen Klar- 
heit der Form, durch die die Meisterarbeiten Toris sich auszeichneten; der Grund 
durfte aber weniger in der Unzulanglichkeit schiilerhafter Arbeit, als in der Ungeldst- 
heit eines neuen Formproblemes liegen, das sich aus der Verselbstandigung der Bild- 
form ergibt: die Gewinnung rundplastischer Form. In der Shakagestalt war zwar bereits 
eine kraftige Tiefenschichtung erreicht, die jedoch dem Zusammenhang der Relief- 
komposition untergeordnet blieb; ohne den Wandabschlu8 des Nimbus bliebe sie 
wirkungslos. Hier handelt es sich nun um eine einzeln stehende Gestalt; aus der Ein- 
heit der Flache (Jumedonokwannon) wird eine Vielheit von Flichen, die plastisch 
gegeneinander wirken, und damit entsteht die Einheit der Masse und ihre undurch- 
dringliche Geschlossenheit. An Stelle der sichtbaren, bewegungsm4figen Lineargliederung 
tritt eine plastische Massengliederung; die Masse selbst tritt in Aktion. Die Gestalt ist 
nicht nur seitlich gestaffelt, sondern auch der Hohe nach; die Hinde kuppeln die seitlich 
ansteigenden Massenteile, wahrend Kopf und Fiife die senkrechte Masse des Rumpfes 
einspannen und plastisch beherrschen. Der Vorderansicht reiht sich eine selbstandige 
Seitenansicht an; das Gehinge hat die Bestimmung des hintergrundartigen Nimbus er- 
halten; ein kahnformiger Heiligenschein wiirde eine unndtige Verdoppelung bedeuten. 
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Die Riickansicht (Tafel 21) bleibt vollkommen isoliert. Dieser Typus der Gestaltanlage 
bleibt wahrend der Suikozeit herrschend; fiir den Toristil bleibt dabei die Verdichtung 
der Gestalt zur Masse charakteristisch; Wand und Block sind seine hauptsichlichsten 
Ausdrucksformen. Wir werden im folgenden Kapitel einer anderen Art der Losung 
begegnen. 

Tafel 6 bis 12. Bei der Behandlung der Kurakwannon ergaben sich Hinweise auf 
die Kleinplastik; ehe wir zu den betreffenden Statuetten tibergehen, sind die Werke 
der Kleinplastik nachzutragen, die sich im Rahmen der monumentalen Denkmiler auf 
fiihren lassen; es sind dies die an den grofen Heiligenscheinen haftenden Buddha- 
figuren und die Holzschnitzereien am Baldachin. Die Figuren an den Nimben (Tafel 1, 
5, 13, 14) sind nicht einfach verkleinerte Kopien nach den groSen Vorbildern, sondern 
ganz unarchitektonisch aufgefaBt, in einem Zuge durchmodelliert und malerisch der 
bewegten Ornamentik des Nimbus eingereiht. An den Seiten der Baldachine (Tafel 6) 
sitzen holzgeschnitzte Vogel (Tafel 7 bis 9) von einer prachtvoll ernsten Phantastik, 
wirkliche Wundervogel!. Das korperlich weiche Rund der Grundform ist umgebildet 
in eine Reihe bizarrer Flachen, die sich vielfach zusammenschlieBen und eine Fiille 
seltsamer Uberschneidungen abgeben. Die Seitenansicht (Tafel 9) wirkt so streng wie 
ein Textilmuster, wahrend die Unteransicht (Tafel 7), auf die die Vogel hauptsachlich 
berechnet sind, die stilisierten kraftigen Kurven des Kopfes, der Seitenfltigel und des 
Schwanzes plastisch zusammenfaBt. Den oberen Rand der Baldachine kronen kleine, 
Sitzende Holzfiguren (Tafel 10 bis 12), musizierende Engel, wenn man so will. Sie 
sitzen auf Lotusbltiten vor einer reichen, durchbrochenen Ornamentik. Sie waren ur- 
Sprtinglich bemalt; einzelne bunte Farbreste sind noch erhalten. Die Grundform ist 
bei allen dieselbe (Tafel 12): ein schmaler langer Oberkorper, ein grofes Gesicht und 
eng zusammengelegte Beine; ein Gewand, das von beiden Schultern in ein paar flachen, 
groBen Falten herunterfallt, hullt die ganze Figur ein®. Die Hande halten das Musik- 
instrument, Flote, Querpfeife, Schamiseng u.s.w. Das breite Gesicht mit den grofen 
Augenbrauen und dem ernsthaften Mund wird durch das flachgelegte Haar eingerahmt, 
das in der Mitte in einen Kiel eingezogen ist. Der Kopf tragt zwei kugelf6rmige Auf- 
Sdtze, anscheinend eine altchinesische Frisur, die man haufiger wiederfindet®. Der 
Heiligenschein hinter dem Kopf (Tafel 11) geht in ein sch6nes freies Ornament tier, 
das Lotusbltiten und Blatter miteinander zu Ranken verbindet; im Umri8  schlieBt 
sich die Ornamentik der Form eines Lotusblattes an; die Anordnung ist symmetrisch. 
Die strenge Fassung dieser Holzschnitzereien liegt darin begriindet, da sie hoch oben 
an den Baldachinen sitzen, also einer gewissen Pragnanz der Form beditirfen, die eben 
dem Toristil entsprechend in der Scharfe und Klarheit der Flachenteile beruht. Den- 
noch ist die beweglichere Art der Arbeit erkennbar, dies Bestreben, die Gesamtform 
zu vereinfachen und zusammenzufassen, was ein charakteristisches Moment klein- 
plastischer Arbeit ist. Wichtig ist auferdem, daf fir die Kleinplastik ein inhaltlich 
groBerer Spielraum gegeben ist, daf alle Voraussetzungen nicht an die hieratische 
Monumentalitat gebunden sind. Fiir diese Kleinfiguren kommt noch die Tradition 
der Grabstatuetten aus Ton, die in China weit verbreitet waren, hinzu, so dah die 


1 Auf die Ableitung und Herkunft dieser Végel kann hier nicht eingegangen werden. 

2 Vergleiche die Darstellungen in der Tenjukoku Mandara des Chugujiklosters, Abbildung in 
»Japanese temples and their treasures“ Tafel 192 bis 194. Der Hinweis auf den Terrakottaengel des 
Okadera (ebenda Seite 109, Abbildung Tafel 191) scheint mir nicht begriindet; er gehort stilistisch 
erst in die Hakuhoperiode, in die Nahe des Tajibanaschreines; hierher gehéren auch erst die figir- 
lichen Stickereien, die angeblich von der Kaiserin Hashihito stammen; jetzt im Tokyo-Museum. 

8 So in den zahlreichen chinesischen Tonstatuetten; auch in der Inga Sutra, Hoonin, Daigoji. 
(Abbildung J. Tr. and their tr. 199.) Weitere Abbildungen nach Aufnahmen des Verfassers im ,,West- 
deutschen Verlag fiir Kunstgeschichte“, Hagen i. W. : 
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Vorbedingungen fiir die Kleinplastik ganz andere sind als in der GroBplastik. Wie 
leicht dies kleinplastische Prinzip in eine fast impressionistische Auffassung tbergehen 
kann, zeigen die reizvollen Figuren der kaiserlichen Sammlung, die die Mutter Gautamas 
mit Engeln darstellen (Abb. 6). Es ist zu bedauern, daf8 uns an Kleinwerken keine 
weiteren Holzarbeiten erhalten sind; die Arbeiten in Ton, die wir in Japan. finden 
(Tafel 189 bis 201), sind alle jiingeren Datums... | it 23 slater 
Tafel 22 bis 24. Unmittelbar an Toris Hauptwerk 1a8t sich die kleine bronzene 
Trinitit anschliefen, die jetzt im Naramuseum ihr Leben hinter Glas fristet. Der holzerne 
Sockel ist eine Erganzung; die rechte Seitenfigur fehlt. Shaka, der in der Mitte auf 
einem Thron sitzt, wirkt wie die ktinstlerische Ubersetzung des Monumentalen (Tafel 2) 
ins Malerisch-Kleinplastische; hierin liegt der Grund ftir die freiere und bewegliche Ge- 
staltung. Entscheidend ist, dai der Blickpunkt des Beschauers etwa in gleicher Hohe 
liegt und nicht wie bei dem groBen Shaka tief unten, so daB die ganze Form sich mit 
einem Blick umfassen 1aft (Tafel 23). Gestalt und Gewand bilden eine durchgehende 
GuSmasse; der Bruch zwischen Thron und Gestalt ist fast verdeckt. Der Rumpf ist 
malerisch vereinheitlicht; Oberkérper und Beine bilden eine sanft ansteigende Masse, 
wobei alle horizontale Trennung und perspektivische Schichtung vermieden ist. Das 
Gewand schlieBt in lebendiger Deutlichkeit alle Teile zusammen und lost sie im Uber- 
wurf auf. Im Umrif legt das Gewand sich eng an die Gestalt an und fiillt die harten 
Winkel an den Beinen mit weichen Linien aus; an den Schultern laufen alle Falten 
in die Gestalt hinein; an den Knieen aber losen. sich die Linien aus der Silhouette 
ab und folgen dem Rund der Kniee. Der breit angelegte Gewandteil, der vom Schof 
in den Uberwurf auslauft, bildet die Hauptlinie der zentralen Dekoration. Aus der 
Mittellinie ist eine Mittelfliche geworden, die seitlich nach unten immer weiter ent- 
faltet wird. Der Kopf ist von der einheitlich facherformigen Flache der Gestalt und 
des Uberwurfes plastisch getrennt und faBt die Radien des Aufbaus wie in einem 
Knauf zusammen. Die Gliederung nach der Tiefe zu ist ohne blockmaBige Strenge; 
in den leisen Ubergangen, die an die Stelle der rechten Winkel getreten sind, fiihlt man 
noch die formende Hand des Ktinstlers. Die pyramidenformige Entwicklung der An- 
lage ist geblieben, aber an Stelle der architektonischen Spannung der einzelnen Teile 
ist der flachige ZusammenschluB der Masse und die durchgehend malerische Uber- 
ordnung der Falten getreten. So haben auch die Falten als Linien einen reicheren 
Ausdruck bekommen, wobei aber ihr durchaus unstofflicher Charakter gewahrt bleibt. 
In reichen Ubergangen entwickeln sie sich von der matten Schwellung der Grundflache 
bis zum scharfkantigen Grat; besonders an den Stoffenden werden sie zu plastisch 
scharfen Linien verdickt, wodurch im Uberwurf ein reiches Spiel kraftiger Konturen 
auf dem matten Grunde entsteht und die plastische Differenzierung der Oberflache 
gesteigert wird. Gleichzeitig ist die Linienftthrung geschmeidiger und lebhafter, ohne 
die symmetrische Grundform aufzuldsen. Die Begleitfigur ist weit abgeriickt von ihrem 
himmlischen Vorbild; sie gleicht der Gestaltanlage nach den Torifiguren. In der Vorder- 
ansicht wirkt sie wie die zierliche Figur einer Plakette, weich und nur wie ein Hauch. Aber 
durch sie gewinnt die milde Plastik Shakas an Kraft und Uberfluf. Selbst dies kleine, 
stille Werk driickt in sich aus, wieviel Welten zwischen einem Bosatzu und der 
Ewigkeit des Buddhatums liegen. Der Heiligenschein zeigt dieselbe Flachenverteilung wie 
sein groBes Ebenbild (Tafel 1); jedoch fehlen die vegetabilen Ranken. Die Ornamente der 
inneren Teile sind eingeritzt und wirken rein zeichnerisch, wahrend die Flammen, in 
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fassung alles K6rperlichen und begriffliche Umwertung alles Wirklichen. Der schlanke 
Rumpf verlauft aufrecht; er bildet gewissermaflen den Boden der michtigen Mulde, 
die durch den Heiligenschein, den Uberwurf und die SchoBpartie gebildet wird. Der 
Kopf spielt dabei eine ahnliche Rolle wie bei der Trinitat (Tafel 5); er fihrt einmal 
durch seine feine Profillinie die Masse des Korpers in die Flache des Nimbus tiber 
und zentriert anderseits durch die plastisch betonte Vorwartsbewegung den Gesamt- 
verlauf der Silhouette. In den Handen, die gleich einer Schale sich zusammenlegen, 
wiederholt sich die doppelte Bewegung; gleichzeitig fithren sie die Linie, die an der Nasen- 
spitze abbricht — und den Rumpf entlang gleitet — in ihrer Verlangerung dem Uberwurf 
zu. In diesem formalen Zusammenhang wird auch, wie bei der Kurakwannon, die strenge 
Nasen- und Stirnlinie begreiflich. Die seitlichen Armellinien der Mittelfigur, die die 
Bewegung der Masse begleiten, spielen zu den zierlichen Kurven der Bodhisattvafigur 
hintiber. Die Linie, die in der Nebenfigur von der Krone bis zum Ellenbogen ver- 
lauft, gleicht diese Schicht der des Rumpfes der Mittelfigur an; von den Handen ab- 
warts fithrt die Linie des Umrisses im Gegensatz zum Uberwurf der Hauptfigur nach 
tuckwarts; nur die unteren Faltenenden legen sich in einem Schnorkel wieder nach 
vorn. Das zarte Abtonen der Linien von Kwannon und Shaka, und das Wunderspiel 
der milden Umriflinie ist von einer ergreifenden Reinheit, die die kleine Trinitat 
einer meisterlichen, man méchte sagen, einer sehr frommen Hand zuweist. Es ent- 
spricht der affektlosen Grundstimmung dieses Stiles, da® jede Bewegung durch eine 
Gegenbewegung ausgeglichen wird. Wie die Masse und ihre Gliederung immer der 
Symmetrie unterworfen sind, so unterliegt jede Bewegung der Korrespondenz oder 
Gleichgewichtslage; keiner Bewegung wird eine entscheidende oder beherrschende Rich- 
tung zu teil. Das bildet fir die Frontalitat ein wesentliches Moment, indem die Vorder- 
ansicht dadurch gegen den Beschauer gerichtet wird, nicht-im gotischen Sinne fort- 
strebt; so entsteht durch die Tiefengliederung entweder ein Block mit vorgebautem 
Sockel und Kopf (Kurakwannon) oder, wie im vorliegenden Falle, eine flache Schale. 
Der Vergleich von Tafel 23 mit 2, und 24 mit 5 veranschaulicht die Gestaltungs- 
verschiedenheiten zwischen monumental-architektonischer und kleinplastisch-malerischer 
Arbeit. Durch die Inschrift an der Rtickseite des Nimbus, nach der die Gruppe in das 
Jahr 628 n. Chr. zu setzen ist, wird bestatigt, daB die freie und beweglichere Gruppie- 
rung und die zusammenfassende Art der Modellierung nicht auf Kosten spaterer Zeit 
zu setzen ist!. An Stelle der kraftigen Massenschichtung ist die Zusammenfassung in 
plastisch zusammenhangende Grundformen getreten; an Stelle der linearen Gliederung 
eine durchlaufende Vereinfachung der Oberflaiche, aus der die Silhouettenwirkung sich 
ergibt; da aber die Form immer an die Flache gebunden bleibt und nicht zum Rund- 
korper anwachst, erhalt die Silhouette den so charakteristischen Linearausdruck. Die 
kleinen Werke sind also nicht einfach verkleinerte Nachbildungen der monumentalen 
Bildnerei, sondern folgen ihren eigenen Voraussetzungen. Was dort erst durch rechne- 
rische Ubertragung auf die grofe Form und durch begriffliche Uberordnung zur 
Qualitat des Ausdrucks wird, wirkt in den Kleinfiguren als unmittelbar lebendige Ein- 
heit, die das MaB der Sensibilitat der formenden Hinde tragt. Bei den Kleinplastiken ist 
der formale Zusammenhang mit den Alteren chinesischen Statuetten deutlicher erkennbar 
als bei den Monumentalwerken. Jedoch besteht auch hier der grofe Qualititsunterschied. 

Tafel 25 und 26. Unter den 48 Kleinplastiken? des kaiserlichen Besitzes, die aus dem 
Horyuji stammen, befindet sich ein Shaka, der dem besprochenen sich angliedern laBt'. 


1 Vergleiche z. B. Tajima, Selected relics, Band XII: zwei Figuren, datiert 485 und 470. 

2 Leider konnten nicht alle 48 Figuren aufgenommen werden, da die Museumsverwaltung sich da- 
gegen verwahrte. Eine Verdffentlichung ist im Auftrage der Jiukinkai ahikigprrspeticlpnet leeds erfolgt. 

® Der Sockel ist ergadnzt. : 
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Jedoch ist die Haltung straffer und aufrechter, der Ausdruck grofartiger und vehe- 
menter; dazu kommt die gréfere Scharfe des Gusses. Die Beine sind ausdriicklicher 
gegen Oberkérper und Uberwurf hin getrennt (vergleiche Tafel 25 mit 23); die Basis 
des Sockels setzt deutlich ab und der mittlere Gewandteil greift nicht so tief in den 
Uberhang hinein. Die Schultern sind auffallend breit, die Armelfalten aber schntiren 
den Leib etwas ein, wodurch das Massiv der Beine kraftiger hervortritt. Die Haltung 
des Kopfes und der Ausdruck des Gesichtes sind fast herrisch zu nennen. Die Gesichts- 
teile, plastisch a4uBerst verdichtet und belebt, liegen gleichsam in der Kopfmasse ver- 
senkt. Die Backenknochen treten stark hervor; dadurch entstehen bis-zu den hohen 
Augenbrauen und nach unten zwischen Kinn und Backen Vertiefungen, in denen 
einmal die Augen, dann Nasenfliigel und die’ leidenschaftlichen Lippen erhoht liegen: 
ein gewaltiger, physiognomischer Unterschied zu dem schmiachtigen, zarten Gesicht des 
Shaka aus der kleinen Trinitat!. Die Wellung der Oberlippe und die kurze, etwas 
lappige Unterlippe weisen schon auf die in spaterer Zeit tibliche Mundform hin. Die 
Haare sind zu Spiralen umgeformt; die Ohrmuscheln tragen zwei tiefgeschnittene 
Stege (Tafel 26), doch bleiben die verlangerten Lappen glatt und flach. Es ist nicht 
ersichtlich, ob der Shaka ebenfalls einer Trinitétsgruppe angehdért hat. Die Ose am 
Hinterkopf zeigt jedenfalls, daB nur ein Kopfnimbus, der der Haltung und der runden 
Riickenbildung auch entsprechender ware, zur Figur gehort haben konnte. Auch fehlen 
der Silhouette alle die Momente, die zu einer Seitenfigur formal Bezug nehmen. Wir 
diirfen die Gestalt um so mehr der Trinitat nahestellen, als sie deutliche Anklange 
an die Monumentalbildnerei besitzt, die sich vielleicht aus dem grofen Vorbild der 
Trinitat ergeben haben. 

Tafel 27 und 28. Auch die kleine Trinititsgruppe mit dem stehenden Shaka in der 
Mitte? steht dieser Gruppe von Werken nahe. Die Bodhisattvas gleichen ihrer formalen 
Auffassung nach der Nebenfigur der Naratrinitat (Tafel 22); das Motiv der vor die Brust 
gelegten Hinde, die vom Gewand ganz verdeckt werden, kommt schon in den kleinen 
Buddhas am Heiligenschein des Tori (Tafel 1) vor. Die plastische Behandlung des 
Skakagesichtes ist von derselben Art wie bei dem sitzenden Shaka des kaiserlichen 
Besitzes (Tafel 25). Das Loslésen des Gewandes von den Fiifen erinnert an die Jume- 
dono (Tafel 15). Wie bei der Naratrinitat (Tafel 22) die kleinplastische Auffassung in 
der malerischen Beweglichkeit der Oberflache und in der Vereinfachung der Silhouetten 
zum Durchbruch kam, so lebt sich hier die freiere Auffassung in der tiber die Sym- 
metrie hinausgehenden Ausschmtickung und der gréBeren Differenzierung der Ober- 
flache aus, die dem Werk eine bewegte ReliefmaSigkeit verleiht. Die Mittelfigur bleibt 
jedoch, trotz aller Ungleichformigkeit der Flaiche, streng in geschlossenem Umrif; Der 
Oberkérper und die unteren Gewandpartien sind symmetrisch geordnet, wahrend det 
iiberhangende Mantel die Mittellinie verschleiert. An der linken Seite werden alle 
Falten, die sich nach unten erweiternd tiber den Rumpf hinziehen, in einem Biindel 
gesammelt, ohne aber diese Bewegung im gegenstindlichen Sinne zu verdeutlichen; 
jedoch entspricht ihr gegenstandlich die Faltelung an der linken Seite des Mantels. Es 
ist wichtig, an dieser Stelle auf die unsymmetrische Anordnung des Mantels im Typus 
der stehenden Figur hinzuweisen, da die zweite Halfte des Jahrhunderts trotz freierer 
Auffassung im Korperlichen die Gleichformigkeit der Faltenlagerung bevorzugt®, Die 
von den Unterarmen herabfallenden Armel schlieSen riickwarts an den Block an, bleiben 


* Vergleiche Tafel 117; eine merkwiirdige Verwandtschaft beruht der Ausdrucks- und Form- 
energie nach zwischen beiden Figuren; die letztere ist eine viel spdtere Arbeit, aber man michte 
sagen, das kiinstlerische Temperament ist in beiden 4hnlich. 

* Der Sockel ist erganzt, 

8 Vergleiche Tafel 167, 170, 171. 
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aber nach vorn offen, so daB sich in dem Spalt ein tiefer Schatten sammelt. Dieser 
plastisch lebhafteren Gestaltung entspricht auch die groBere Verschiedenheit des Falten- 
schnittes. Die Saume sind gerade geschnitten, wahrend die inneren Falten schrag einge- 
kerbt oder, wie an den. Schultern, dreieckig vertieft sind. Die stark aufliegende Falte 
an der Brust legt sich auf der linken Seite flach an; das ist ein bemerkenswerter 
Wechsel innerhalb des Verlaufes derselben Linie. Die Haare und der Haarschopf sind 
zu drei in flachen Spiralen endenden Wiilsten vereinfacht. Die rechte Hand macht eine 
bemerkenswerte Drehung im vollplastischen Sinne, ohne aber die Bewegung auf den 
Korper zurtickzufithren; zwischen den schraggestellten FiiBen biegt der Saum des Ge- 
wandes nach innen ein. Die Nebenfiguren bilden vom Lotuskranz des Sockels bis zur 
Krone eine breite, ungeschiedene Flache, die sich nach der Mitte zu wolbt; fiir sie gilt 
dasselbe wie fiir die Kurakwannon. Der Umrif hat keine aktive Bedeutung mehr. Die 
Oberflache ist reich belebt durch die wellige Schichtung der Hinde! und des Leibes 
und durch die reich ornamentierten Bander und Falten, die die Mittelachse frei um- 
spielen. Alle Gliederung ftigt sich weich der Flache ein. Ein seltener Gegensatz, der 
zwischen den zarten, verhiillten Begleitern und dem. faltenbewegten Shaka liegt, der 
mit freien FiiRen und deutenden Handen dasteht. Der Heiligenschein bringt die Relief 
wirkung deutlich zur Geltung. Die Stege, viereckig, dreieckig und rund geschnitten, 
liegen dick auf; eine Ranke umwindet den. duferen Kreis und entsendet ftinfmal 
Zweige, auf deren Bltitenenden die kleinen Buddhagestalten sitzen (Tafel 28). Der 
obere Zweig, der senkrecht aufsteigt, wird durch ein Symbol? verdeckt; zwischen die 
emzelnen Buddhafigiirchen legen sich jedesmal fiinf stilisiert zusammengefaBte Blatter. 
Die freiplastische Modellierung der Ranke 148t aber den glatten Grund neutral stehen; 
die Art, wie die vegetabile Form in Flachen, die sich gegeneinander legen, umgedeutet 
ist, erinnert lebhaft an die Vogel des Baldachins (Tafel 7 bis 9). Der obere Teil des Nimbus 
ist ganz mit durchlaufenden Flammen bedeckt. Die Bodhisattvas tragen besondere, durch- 
brochene Heiligenscheine, deren zwischengesetzte Kreise von innen her getrieben sind. 
Der Vergleich mit dem Nimbus des Shakas zur Linken der Trinitat (Tafel 13) zeigt 
die entwickeltere Beweglichkeit der Ornamentierung dieses Werkes, bestatigt aber auch 
die Annahme, dafi jenes Werk der Kleinkunst nahesteht. Dem Typus und der Form- 
behandlung nach gehdrt das Werk zu den Arbeiten der Torischule; es weist aber 
Formelemente auf, die bereits auf eine freiere Auffassung des Reliefstiles hindeuten 
und fiir eine etwas spatere Entstehung sprechen wiirden. In der Brust- und Schulter- 
partie des Shaka und in der Drehung der rechten Hand macht sich ein gewisses k6rper- 
liches BewuBtsein geltend; das Schattenspiel an den Armeln und die Behandlung 
der Ranken des Heiligenscheins deuten ein beweglicheres und malerisches Empfinden 
an. In Bezug auf den Nimbus laft sich geltend machen, dafi die Heiligenscheine von 
vornherein weniger streng dem architektonischen Gestaltungszwang unterliegen und 
schon ihrer Herkunft nach der malerischen Behandlung nahestehen. Fir die Durch- 
bildung des Gestaltlichen aber gilt der bereits erwahnte Unterschied zwischen grof- und 
kleinplastischer Arbeitsweise. Da diese Kleinwerke weniger streng der monumentalen 
Entk6rperung unterliegen, so aft sich in ihnen eine gewisse Ahnlichkeit mit den aus 
dem Gandharakreis stammenden Bildwerken feststellen’. Ein Vergleich zeigt aber, dab 

1 Vergleiche die kleinen Buddhafiguren an den Heiligenscheinen, Tafel 1, 13, 14. 

3 Dasselbe Symbol kam in der Trinitaét (Tafel 1 und 3) vor; ebenso bei der Jumedonokwannon 
Tafel 15). 
* ps Vergleich kann man aus der Fille der Gandharaarbeiten etwa folgende wahlen: Fir den 
sitzenden Shaka (Tafel 23) den Buddha des Berliner Museums (Abbildung, Griinwedel, Buddhistische 
Kunst in Indien, Berlin 1900, Seite 141) und Buddha C, Tafel27 in V.A. Smith, ,,A history of fine art 
in India and Ceylon“, Oxford 1911; fiir den stehenden Shaka (Tafel 27) das Relief von Jusufzai, Ab- 
bildung ebenda, Seite 106. : Bays 
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diese’ Zusammenhinge lediglich untergeordneter Natur sind und nichts Entscheidendes 
in sich tragen; sie beziehen sich in der Hauptsache nur auf die Gewandmotive; in den 
Fallen, wo diese eine gréfere stoffliche Beweglichkeit zeigen, ist eine Beziehung zum 
Formschatz der Gandhara- und verwandter Werke einleuchtend, da der Stil der Suiko- 
zeit jeder beobachtungsm4Bigen Auffassung fernsteht. Man konnte also sagen: die 
Kleinplastik ist eine selbstandige Abwandlung des gleichzeitigen Monumentalstiles; der 
gréBeren Freiheit und Beweglichkeit der Kleinformen entspricht der grofere Form- 
schatz; ihrer malerischen und flichtigeren Arbeitsweise kommt eine stofflichere Aus- 
pragung entgegen; da die Beobachtung dem archaischen Stilempfinden nicht gema8 ist, 
lassen sich Einzelheiten, die auf diese schlieBen lassen, aus Motiven erklaren, die aus 
zweiter Hand tibernommen sind. Wichtiger aber, als die Zuriickfuhrung mehr oder 
weniger bewuBter Anklinge an fremde Kunstformen bleibt die Erkenntnis der national- 
chinesischen Eigenart und der inneren Notwendigkeit der Formgebung, die in der 
archaischen Denkart begriindet ist und in der formalen GesetzmaSigkeit der Bildwerke 
sich ausdrtickt. ete : . Lf, 3 
.. Abbildung 8. Viel strenger als der Shaka Tafel 27 wirkt der einzeln stehende 
Shaka aus der Tokyosammlung, der ebenfalls ein iiber beide Schultern fallendes Ge- 
wand tragt. An Stelle der k6rperlich gelockerten Oberflache ist ein geschlossener Umrif 
getreten, der die wandformig aufgebaute Gestalt abschlieBt. Das Gewand entfaltet sich 
in breiter Symmetrie. Gegen die Annahme, darin eine grundsatzlich altere Formbehand- 
lung zu sehen, spricht die fast elegante Haltung der Hande und die plastische Ausdeutung 
des Gesichtsausdrucks, vor allem der Augen. Es lat sich geltend machen, daf das Fehlen 
eines zusammenschlieBenden Nimbus einen solchen strengeren Aufbau im Umri8 verlangte*. 
In der kleinen Trinitaét des stehenden Shaka wurde die aufgehobene Symmetrie in der 
Mittelfigur durch die Gesamtkomposition und durch die einander gleichenden Bodhisattvas 
wieder hergestellt, wahrend dies Moment hier wegfallt. Es besteht also ein ahnliches 
Verhaltnis, wie zwischen den beiden sitzenden Shakagestalten (Tafel 23 und 25); die 
Unterschiede beruhen weniger auf zeitlich bedingten Stilverschiebungen als im Unter- 
schiede von Frei- und Gruppenfigur. Die hohe Qualitat der Arbeit und der ktinstlerische 
Takt, der zwischen der starren Haltung und der Leichtigkeit der Bewegung vermittelt, 
weist der Figur einen eigenen Wert zu. . ts navisd 
© Tafel 29, 30. Den Figuren der Kurakwannon (Tafel 17) und des einzelnen sitzenden 
Shaka (Tafel 25) 1a8t sich die sitzende Kwannon aus der ehemaligen Horyujisammlung 
anreihen (Tafel 29); die Ahnlichkeit in der exakten Behandlung der Oberflache, in der 
breiten Massigkeit der Anlage und selbst in formalen Unstimmigkeiten legt die Vermutung 
nahe, dafi alle derselben Werkstatt entstammen. So wiederholt die Figur die Form von 
Gesicht und Krone und der harten Hande der Kurakwannon (Tafel 18), wahrend die 
plastische Behandlung der Gesichtsteile ahnlich wie beim Shaka (Tafel 25) ist. Dadurch, 
daB trotz der komplizierten Stellung, die zu einer Auflosung der geschlossenen Flachen- 
einheit drangt, die blockmaBige Komposition gewahrt bleibt, driickt sich das archaische 
StilbewuBtsein mit grofter Entschiedenheit aus. Die Kwannon sitzt auf einem Sockel, 
das rechte Bein ist hochgenommen und iiber den linken Oberschenkel gelegt; der linke 
FuB ruht auf dem vorspringenden Lotuskranz, der den Thron umschlieft. Die rechte 
Hand ist hoch erhoben, die Linke greift nach vorn und legt sich auf den rechten Fud; 
der Kopf ist vorntiber geneigt. Es handelt sich also um eine ausgesprochene Haltung, 
die die Glieder aus ihrer verharrenden Ruhelage lést und sie von der Masse trennt; 
aber alle sich ergebenden rundplastischen Konsequenzen werden nicht aufgegriffen. Die 
v erzweigtheit der korperhaft machtigen Geste wird zu einer reinen Vorderansicht kristalli- 


‘ Vergleiche Tafel 171; diese Figur zeigt den alten Typus in einer spdteren, archaisierend-im- 
pressionistischen Auffassung. z 
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siert. Erst die Seitenansicht (Tafel 30) ergibt wieder ein in sich zusammenhingendes 
Bild; die dazwischenliegende Folge von korperlichen Uberleitungen wird durch die 
niichtern ernste Reduktion auf eine blockmaSige Grundform aufgehoben. Dieselbe un- 
geheure Ruhe waltet im Aufbau der Hohe nach; drei quadratische Blocke scheinen auf- 
einandergelagert zu sein: Sockel, Oberkorper und Kopf. Das Vollrund des Sockels 
schimmert sozusagen nur durch: die Schragstellung des FuSes, die Reihung der Lotus- 
blatter und die Verteilung der Falten; im tibrigen aber herrscht die schwerfallige 
Winkelung des Quaders. Wie ein vorgelegter Pfeiler steht das linke Bein am Rand, 
von fiinf Falten tief eingeschnitten, die das Rund gleichma4fig umschlieBen. Das Tuch- 
ende deckt den Fuf dicht zu und schlieft mit der Blockkante scharf ab; die Mitte 
des Thrones wird ausgefiillt durch die Faltelung des Rockes, die sich flach und breit 
entwickelt; erst daran anschliefend setzt die leichte Rundung ein. Sockel und Gestalt 
Sind wie zusammengeschweifit. Das rechte Bein lagert sich in kraftiger Rundung parallel 
zum SockelfuB; die freien Gewandenden gleichen Wellen, die wie von einem Felsen 
zurtickfluten. Die breiten Schultern setzen die horizontale Lagerung fort, die der Stirn- 
reif aufnimmt. Der im Gegensatz zu den fritheren Formen flache Verlauf der Kronen- 
spitze deutet noch einmal an, wie der Massenbau rechtwinklig und nicht pyramidal 
durchgeftthrt ist. Die Arme mit den herabhangenden Armeln begrenzen seitlich das 
mittlere Quadrat, wobei die rechte Hand sich dem linken vorspringenden Beine an- 
gleicht. Die Armgelenke sind hartwinklig abgebogen, so daS die Tiefengliederung in 
eine. strenge Schichtung der Flachen vereinfacht ist, ahnlich wie bei der Mittelfigur der 
Toritrinitat (Tafel 2). Das glatt anliegende Gewand ist um den Leib gegiirtet und ver- 
deckt dadurch die Stelle, wo der Oberkorper vom Scho abbiegt. Der grofe Kopf, durch 
Bander und Krone quadratisch eingerahmt, sitzt tief auf der Masse auf; der ovale Kleid- 
ausschnitt, der sich merkwiirdig dem kelchartigen Wuchs des Oberk6rpers anpaft, fangt 
das untere Gesichtsrund auf. Die Seitenansicht schlieBt sich ruhig zusammen; Gesicht 
und Hand sind einer idealen Ebene eingereiht; der nach vorn auswachsende Armel 
schliefit den Durchblick. Der markig durchgebildete Ricken schlieBt die Figur als Block- 
masse ab, der Giirtel, von dem eine verschlungene Schleife bis auf den Lotuskranz 
herunterfallt, fiihrt rund um den Rumpf herum. Ein durchbrochener Heiligenschein 
(Tafel 29) umflimmert die gedrungene Masse der Gestalt. In der blockmaBig durchge- 
fiihrten Architektur des Aufbaus klingen monumental logische Tendenzen nach; doch das 
weiche Ablésen der runden Arme, wobei die Achsel freibleibt, ist von einer rein geftthls- 
maBigen Empfindung, die tiber alles rechnerische Erdenken hinausgeht. Das Vorgreifen 
der Hande nach dem Beschauer hin und der trostende, milde Ernst des Gesichts- 
ausdrucks Il6sen den Bann der Unnahbarkeit. Die Gestaltung, die alles Sinnfallig-Unruhige 
zu einer groferen und stilleren Form vereinfacht, ist nicht durch einfache Deter- 
mination des Wirklichen entstanden, sondern entspringt einer geistig vertieften, inneren 
Uberlegenheit. . 

Dieser Formwille wirkt gerade hier so bewuft und tiberzeugend, da die gegen- 
standlichen Vorlagen, die aus der Art des Sitzens und aus der Trennung von Gestalt 
und Thron sich ergeben, einer geschlossenen Architektur des Aufbaues und einer un- 
gegenstandlichen Vereinheitlichung der Bildform widerstreben. Das Verstandnis ftir diese 
Formgebung wiirde durch die Einftthrung eines Naturvorbildes unmoglich gemacht; da 
die formale Konsequenz der Anlage, die wir bei der Beschreibung anzudeuten ver- 
suchten, so folgerichtig entwickelt ist, 1a{t sich wohl sagen, da auch bei dem kimnst- 
lerischen Gestaltungsvorgang der Umweg tiber das Naturvorbild ausgeschlossen blieb. 
Der Block bildete die gegebene formale Einheit; das Gestaltliche ist die gewonnene 
Gliederung der Massenteile, d. h. der Block wird gemaS seiner Natur als Masse zu 
einer gestaltlich ausdrucksfahigen Hinheit aufgelockert. Es muff immer wieder betont 
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werden, da® die Gestalt des Buddha nicht menschlich empfunden werden kann, sondern 
daB diese nur die jeweilige Verkérperung der Vorstellung von ihm darstellt, sich ge- 
wissermaBen nur auf sein Wirken ins Menschliche hinein bezieht. Zu diesem Zwecke 
kleidet er sich in menschliche Vorstellungsnormen; der Endzweck aber bleibt. die Idee, 
nicht die natiirliche Anschauung; der Ausdruck gipfelt immer in der Darstellung der 
iiber allem Modalen erhabenen Gottlichkeit. Es 148t sich denken, daS ein Meister wie 
Tori, dessen Empfinden an der grofiztigigen und lauteren Strenge der monumentalen 
Bildnerei gewachsen war, sich hier in einem kleinen Werke ausspricht. Die Figur gehort 
in die Reihe derjenigen Kleinplastiken, die nach dem strengeren Schema architektoni- 
scher Formgebung gebildet waren. Es ist bezeichnend, daB diese Werke (Tafel 17, 25; 
29, Abb. 7, 8) Einzelfiguren sind, nicht einer Gruppe angehoren wie die Figuren, 
Tafel 22, 27, also formal strenger in sich selbst verharren; ihre Bildmasse wird nicht 
durch einen hintergrundartigen Nimbus reliefiert, kann. sich nicht auflosen und muf 
Block. oder Wand bleiben. Wir kénnen also zwei verschiedene Reihen unterscheiden: 
die Einzelfiguren, die blockma4Big gebunden bleiben und die Gruppenfiguren, die auf 
Vereinfachung und Belebung der Masse losstreben; architektonische Blockform auf der. 
einen Seite und malerische Reliefform auf der anderen Seite. Dabei stellen die Werke der 
erstgenannten Richtung den vollkommensten Gegensatz zu den Gandharawerken dar, 
wodurch der oben angefiihrte Hinweis auf Beeinflussung jener Werke auf die Klein- 
kunst eine wesentliche Einschrankung erhalt und wiederum verdeutlicht, daB die zu- 
gegebenen Anklinge nichts mit den grundlegenden Formelementen zu tun haben. 

57 Tafel 31, 32. Eine bedeutend spatere Fassung des Sitzmotives, wie bei Tafel 29, 
stellt die Nyoirinkwannon Tafel 31 dar. Grundform. und motivische Zutaten sind die 
gleichen, doch ist die Quadratur des Oberkérpers zu einer bewegten UmriSkurve ab- 
gewandelt tind die. Gestalt in ihrer Bewegung weicher und natiirlicher entwickelt; die 
rechte Hand Iehnt sich gegen den leicht geneigten Kopf: eine nachdenklich sinnende 
Haltung. Der Oberkorper ist nackt; die Briiste sind angedeutet, wodurch das aufgelegte 
verzierte Halsband stofflicher wirkt. Der linke Arm ist nach aufSen gedreht und im 
Gelenk weich. durchmodelliert; die: Finger dagegen sind wieder hart und stumpf. Der 
rechte Arm fithrt die Bewegung zurtick, wobei der Unterarm in lebendiger Schwellung 
die 4uBere Silhouette bildet, wahrend der Oberarm nach innen den Umrif abschlieft; 
also ein verindertes Empfinden fiir die k6rperliche Form, das in der nattirlichen Uber- 
schneidung und in der geschmeidigen Bildung der Gelenke sich ausdritickt. Der Korper 
rumpf fafit die seitliche Bewegtheit der Arme zusammen, bleibt aber selbst frontal und 
unbewegt; nur das unmittelbare Wachsen der Kérpermasse und ihrer Verzweigungen 
ist flussiger. Der Bewegung der Arme entspricht die Lage des rechten Beines, dessen 
Masse nach links ablauft, so daB Masse und Bewegung nach der rechten Seite zu ver 
dichtet sind, wahrend die linke Seite sich 6ffnet; vergleiche die Ausschnitte der beiden 
Durchblicke. Die Bewegung nimmt somit einen Kreislauf, der aber nicht, wie etwa bei 
der Jumedonokwannon (Tafel 15) durch das Beiwerk der Linien, sondern durch die 
freie Lagerung der Glieder ausgedrtickt wird; so verlauft die Bewegung der Masse von 
der linken Schulter bis zur linken Hand abwirts, steigt bis zum rechten Knie an und 
wird durch den rechten Arm bis zum Kopf wieder hinaufgeftihrt. Das rechte Knie 
bildet den plastischen Gegenpol zum linken Bein, das vor der Sockelwand steht. Die 
Falten, die die Abwartsbewegung der linken Hand fortsetzen, sind nicht so scharf ab- 
getreppt und weniger hart isoliert, wie bei der Figur Tafel 29. Trotz der leichteren 
Korperhaftigkeit der Gestalt bleibt aber der Scho8 vollkommen flaichig und offen und 
ohne die Oberschenkel durchzubilden. Der Unterschied mit der Figur Tafel 29 deutet 
an, welche Erweiterung und Auflockerung der architektonische Friihstil der Torischule 
im Laufe der Jahrzehnte erfihrt, ohne da die formalen Grundanschauungen auf 
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gegeben ‘werden. Trotz der weicheren Geléstheit der Glieder, die sich zw einer weit 
ausgreifenden Haltung gruppieren, bleibt der Aufbau ein sachlicher, wird nicht zur 
korperlichen Darstellung. Das Werk wirkt wie eine Kopie aus einer spateren Zeit: 
Wenn wir auch mit einer lokalen Schultradition, die langer als die Allgemeingiiltigkeit 
ihrer Formbegriffe fortbestanden haben mag, rechnen miissen, so.kénnen wir doch 
schwerlich tiber die Suikozeit hinausgehen; denn die Chugujikwannon (Tafel 111), 
die wir als das spateste Werk des Toristiles ansehen k6nnen, und die etwa der Mitte 
des Jahrhunderts zuzuschreiben ist, zeigt bereits vollkommen andere Lésungen. Dieser 
spatere Stil gibt bereits die breite, flachige Lagerung innerhalb seitlich geschlossener 
Konturen auf und beginnt die Gestalt spitzwinklig von allen Seiten aus dem runden 
Sockel aufzubauen, wobei die entschiedene Tiefengliederung auf malerische Wirkungen 
ausgeht, Auch der Gegensatz von nackten und bekleideten Teilen, der hier noch gana 
unausgedeutet bleibt, wird dort bewuft zur Oberflichenwirkung gesteigert}. 

‘Tafel 33 bis 37. Bevor wir die Gesellschaft der um Tori gruppierten Werke verz 
lassen, miissen wir noch einmal auf ein Werk der Monumentalbildnerei zurtickgreifen; 
das den Typus des Trinitaétsshaka in der Auffassung spaterer Zeit und einer freieren 
Holztechnik verkorpert, ahnlich wie die eben besprochene Figur der ide aS oi 
(Tafel 31). 

» Die Gestalt stellt den Jakushi? dar; er thront auf einem zweifachen Socltels in des 
iedcesk Hand tragt er die geheimnisvolle Dose, in der die heilenden Krifte: verschlossen 
sind; die rechte Hand ist erhoben. Leider wird der Eindruck durch die zufallig stehen- 
gebliebenen Reste der Bemalung sehr beeintrichtigt, die besonders dem Gesicht eine 
groteske Verzerrung geben. Der Heiligenschein kann nur wenig Anspruch auf eine 
originale Arbeit machen. Der Sockel (Tafel 33) gleicht im Aufbau dem der grofen 
Trinitat (Tafel 1), doch fehlen alle Momente, die der monumentalen Staffelung der Masse 
dienen. Der Aufbau ist steil und gleichmafig; die Deckplatte des unteren Teiles hat 
dieselbe Breite wie die Fufplatte, und die Ecken und Kanten saimtlicher Horizontalen 
sind nicht abgeschragt; dadurch wirkt die an sich reichere Abstufung ruhiger. als: in 
der Toritrinitat, An Stelle der architektonischen Dramatik, die alle Einzelteile der Gestalt 
rechtwinklig schichtet, ist die Fille bewegter Verschiebungen getreten. Was als malerisch 
kleinplastischer Einflu8 im Shaka zur Linken der Trinitét (Tafel 13) sich andeutete; 
kommt hier zu vollerer Entfaltung. Die Beine (Tafel 34, vergleiche Tafel 2 und 13), 
durch die schrag aufeinander zulaufenden Falten deutlich voneinander abgesondert, legen 
sich breit tibereinander, aber nicht mehr bloB als symmetrisch geordnete Masse, sondern 
als bewegliche GliedmaBen; der nackte Fuf ist kraftig durchmodelliert, ohne Riicksicht 
auf die Silhouette der Kurve. Dasselbe gilt vom Oberk6érper; Brust und Oberarme 
werden durch eine natiirliche Senkung getrennt; die Hinde zerreifen den geschlossenen 
Umri8, indes die Armel die freistehenden Teile wieder der Grundmasse anschlieSen: 
Der grofie Kopf ist frei aus den breiten Schultern gelést; aber der Hals lauft nicht 
mehr tief in die Brustmasse hinein, die Schultern voneinander trennend, sondern wachst 
aus dem breiten und gewolbten Brustkorb gleich einem kraftigen Stamm auf. Noch 
dringt deutlich immer wieder die strenge Massengliederung durch; aber die einzelnen 
Teile liegen nicht mehr blof als Last und Sttitze gegeneinander, sondern fiillen sich 
mit einem gemeinsamen Atem, der die Teile des Korpers einheitlich von Innen her 


1 Vergleiche die spdteren Ausflihrungen; Tafel 75, 112, 180 mdgen an dieser Stelle als Hinweise 
gentigen. Da die Elemente, die den reifen Stil der Chugujikwannon bilden, auf verschiedene Schulen 
der Suikozeit zuriickgehen, ist cin Verstandnis dieses Werkes an dieser Stelle noch nicht eindeutig 
zu gewinnen; wir besprechen dies letzte Werk der TORETappe daher erst an epapercr SEG unter 
AnschluB an den reifen Suikostil. : 

- ® Bhechadjyaguru. 
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auszubalancieren sucht. Die runden, hohen Schultern (Tafel 37) und die gewolbte Brust 
(Tafel 35), der volle Kopf, der aus dem ruhigen Hals sich in weichen Rundungen ablost, 
die schmalen, doch kraftigen Kniee, die die Beine fest zusammenhalten, die beweglichen 
Finger — alles das deutet eine Auffassung an, die das Gestaltliche nicht von Auben zu 
organisieren sucht, sondern dem Korperlichen einen eigenen Willen und eine eigene 
Kraft 148t. In diesem Sinne wird auch das Gewand mehr vom Kérper bestimmt und 
verliert seine symmetrisch hoheitsvolle Strenge. Wohl bleiben beide Schultern bedeckt, 
aber der von der rechten Schulter herabhangende Teil wird nicht tiber den Leib gelegt, 
sondern fallt steil ab, und lést dadurch die alte ovale Kurve auf; die Stoffkanten, die 
die Brust einrahmen, sind schrag nach innen geschnitten, so daB ein leichter Schatten 
das Gewand von der nackten Brust trennt (Tafel 34). Den groSten Gegensatz zum alten 
ornamentalen Gefiige stellt der Verlauf der Falten dar, die vom Rticken her den linken 
Oberarm bedecken und sich am Ellenbogen sammeln (Tafel 37); sie sind nicht durch 
Einschnitt gewonnen, sondern entwickeln sich aus der Masse selbst und verlaufen als 
freie Verdickungen. Die rechte Schulter ist vom Riicken her mit einem Uberwurf bedeckt 
(Tafel 36), der unterm Arm nach dem Scho8 zu gelegt ist und sich mit dem breiten 
Armel verbindet; in diesen tibergelegten Stoffteilen ist der Faltenschnitt eckiger, aber 
nicht gleichformig. Wie sehr aber die ganze Linienfiihrung unter dem EinfluS der stoff- 
lichen Bedingtheit an dekorativer Wucht verliert, zeigt der etwas kargliche Uberwurf; 
jedoch bleibt der Hindruck der durchgehend unzerteilten und einander angeglichenen 
Linien der beherrschende. Die Gliederung nach der Tiefe hat an Reichtum gewonnen. 
Die Mittelpartie der Beine ist weit zurtickgebogen (Tafel 36); Gewandteile tiberlagern 
den Scho8, der von den erhobenen Unterarmen plastisch eingerahmt wird. Trotz des 
unvermittelnden Aufbaues von Schof und Brust und trotz der blockartigen Winkelung 
der Arme ist der Bann der Flachenschichtung, durch den die Gestalt Tafel 2 so unbewegt 
entkorpert wurde, gebrochen. Eine entschiedene Bewegung nach dem Beschauer hin kommt 
zum Durchbruch (Tafel 35 und 37); das Gesicht drangt tiber die gewolbte Brust nach 
vorn, bleibt jedoch selbst steil und aufrecht; die Hande Ilésen sich aus der Masse und 
greifen weit vor; die Vehemenz dieser Geste, die sich direkt an die andachtige Menge 
wendet, wirkt gerade durch die strenge Bindung an den Block wie gestaffelt, zugleich 
aber auch beruhigt und zurtickgehalten. Die rechte Hand ist erhoben; die Finger aber 
sind gelost und nach vorwarts geneigt (Tafel 36), eindringlich sprechend. Die linke Hand, 
frei aus der Armelmasse geldst, greift bis tiber die ideale Vorderflache des Blocks 
heraus (Tafel 37), wahrend die aufwarts gekriimmten Finger die Bewegung, die vom 
Kopf und von der rechten Hand niedergeht, auffangen und zurtickleiten (Tafel 35). Trotz 
grofierer Beziehungen und Uberschneidungen im Rund ist die Anlage auf Vorderansicht 
hin entwickelt; die Seitenansichten sind in sich geschlossen (Tafel 36 und 37), doch 
von dem lebhaften, stufenformigen Rhythmus, den die Arme und die freien Hande 
im Verhaltnis zum Rumpf bilden, belebt. Der unbewegten weltenfernen Wesenheit, die 
sich im Shaka der grofen Trinitat offenbarte, steht die Jakushigestalt fern; ihre Hande 
aber reden eine miachtige Sprache und sein Gesicht schaut wie tiber die andichtige 
Menge hinweg; die erhobene Hand, die wie im Segnen sich neigt, beschwért und 
mahnt zugleich, als ob sie die heilige Kraft, die die Biichse verwahrt, vor Unberufenen 
schiitzen miisse. . . 3 

Ein merkwiirdig formales Wechselspiel erfiillt die Gestalt; der strenge, block- 
haft unbewegte Kern kommt gewissermafen ins Wanken; freiere Kurven, stoffliche 
Uberlagerungen und organische Beziehungen werden in den alten archaischen Grund- 
formen aufgefangen. Der Schwerpunkt, der die gesamte Gestalt zentriert, liegt nicht 
mehr ausschlieflich in der Folgerichtigkeit der zusammenfassenden Gliederung, sondern 
beginnt sich im Sinne des einheitlichen Organismus nach Innen zu verlegen. Entweder 
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wirkt das, was die Kleinplastik an malerischem Gefiihl und Beweglichkeit der Form 
ausgepragt hatte, hier auf die monumentale Form zuriick, und wir riicken dementsprechend 
das Werk ans Ende der Suikoperiode, oder wir kénnen annehmen, daB die iltere 
stilistische Richtung als Lokalschule in der zweiten Halfte des Jahrhunderts noch die 
alten Motive verwertet, aber aus dem inzwischen michtig gewordenen frithen Tangstil 
Prinzipien tibernimmt, so daf wir das Werk auch der zweiten Hilfte des Jahrhunderts 
zuschreiben konnen. Bemerkenswert ist dabei, daf bereits die abgerundete Linie des 
Haaransatzes vorkommt und die Fingerspitzen nach vorne durchgebogen und an den 
Innenseiten abgeflacht sind; diese beiden Motive kommen sonst im Rahmen der Mo- 
numentalbildnerei erst in der zweiten Halfte des Jahrhunderts vor (siehe Tafel 135 
und 153). Fir eine spitere Entstehung, auf die die Formbehandlung hinweist, spricht 
auch die Zusammengeh6rigkeit mit der Kokuzo desselben Tempels (Tafel 62), die so 
weit geht, daS man auf dieselbe Hand schlieBen méchte. Diese Kokuzofigur aber ver- 
arbeitet Stilformen, die auf einen anderen Schulzusammenhang als den des Tori 
zurtickzufihren sind, so daB wir fiir diese eine Entstehungszeit in Anspruch nehmen 
miissen, die bereits eine gegenseitige Vermischung der beiden Richtungen voraussetzt. 
Jedenfalls aber ist der Formzusammenhang der Jakushigestalt mit der Torischule unver- 
kennbar; sie stellt das Ende der Toririchtung dar. Den Anfang bildete das eigenhandige 
Monumentalwerk der Trinitat vom Jahre 623, das Ende aber scheint hier in einer lokalen; 
provinziellen Schule etwa des zweiten Drittels des 7. Jahrhunderts zu liegen. i 

Im Hinblick auf die weitere Entwicklung der Formprobleme ist noch einmal di 
Feststellung wichtig, da8 Toris Stil mit dem der Nordwey- und Suizeit zusammenhdngt, 
aber zugleich tiber thn hinausgeht, indem er alle nicht homogenen Formmotive aus 
scheidet oder dergestalt umwertet, daf aus ihnen ein selbstandig entwickeltes Formmoment 
wird. Dieser national frithchinesische Stil ist ein typisch archaischer — nicht primitiver —, 
unkorperlich, geometrisierend, der von der formalen Bewegungslosigkeit der Masse 
und einer vorstellungsgemafen Orientierung der Bildform ausgeht. Nur in der Klein- 
plastik trat eine Richtung auf, die die Masse selbst in Bewegung zu bringen versuchte 
und malerische Reliefwerte entwickelte. Bei aller Ausdrucksverschiedenheit der einzelnen 
Werke untereinander bleiben doch die tibergeordneten Formen immer die gleichen. 
Es ist nur ein Schritt von dem Faltengeftige der Gewander bis zum Ornament, von 
der Gestalt bis zur vollkommenen Masse, vom Aufbau bis zur Architektur. Die 
charakteristischen Schulformen sind folgende: Block- und Flachenschichtung, Aufbau 
in geschlossener Kontur oder Auflosung in lineare Silhouetten, scharfste Abwinkelung 
der Seitenansichten, klare Profilwirkung und die Sichtbarkeit aller Beziehungen. Im 
gegenstandlichen Sinne ist hervorzuheben, daf alle Gestalten bis auf die vermutlich 
spatere Nyoirin (Tafel 31) vollkommen bekleidet sind; beide Schultern sind bedeckt; 
jedoch fehlt das in tibrigen Werken so beliebte Schmuckbeiwerk. Die hochste Entfaltung 
erlangte der Stil in den Gruppenkompositionen. Das vorherrschende Bronzematerial 
ist behandelt wie Stein. Der Ausdrucksgehalt gleicht sich bei allen Werken: ein unbewegter, 
gewaltiger Ernst, der eine monumentale Wahrhaftigkeit und Ehrfurcht der Gesinnung 
voraussetzt. Dabei legen die vorher erwahnten Schonheitszeichen dar, daf® diese Form- 
bildung der Gestalten auch zugleich als das Maf vollkommener Schénheit empfunden 
wurde. Der Schénheitsbegriff, der sich in diesen Gestalten verk6rpert, ist kein physischer, 
sondern die vitale Vorstellung des Wesens von Kraft, Ruhe, Vollkommenheit und 
Erlostheit. | 
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2. Kapitel. 


ov Die besprochenen Werke, prinzipiell als Kleine und Grofplastik unterschieden; 
folgten-alle derselben Lésung des Gestaltproblems. Den monumentalen Meisterwerken 
der. Trinitat und der Jumedono reihten sich die der kleinen Naratrinitat und des 
sitzenden Shaka der kaiserlichen Sammlung an. In der Figur zur Linken der Trinitat 
und in der Kurakwannon begann eine Beeinflussung der monumental angelegten Formen 
durch kleinplastische, bis wir sowohl im kleinplastischen wie im monumentalen Sinne 
gegen Ende der Periode eine den architektonischen Stil durchdringende malerische Be- 
handlung herrschen sahen. Im Rahmen des Suikostiles, d. h. einer unter dem Primat 
der Vorstellung  gestaltenden Kunst, aber treten uns Richtungen entgegen, die in der 
Auffassung des Gestaltproblems von anderen Gesichtspunkten ausgehen; Werke, -di¢ 
aus: anderen Grundformen entwickelt sind, andere Losungen als die der Torischule verte 
treten und denen eine ganz andere Grundstimmung zugrunde liegt. Die Einsicht in 
diese neuen Verhaltnisse wird sich am leichtesten aus der Beschreibung des Hauptr 
werkes dieser Gruppe ergeben. | Leay 

Tafel 38 bis 44. Die Kokuzo-Bosatzu', das schénste Werk dieser zweiten Gruppe; 
ist. aus dem Horyuji ins Naramuseum gekommen, wo sie in einem Glasschtank zu- 
sammen mit anderen Werken einen bedauernswerten Platz einnimmt. Eine lange, herbe 
Gestalt; die rechte Hand greift weit gegen den Beschauer vor; die Linke halt einé 
bauchige Kanne mit langem Hals, wie sie noch heute als Weihgefa8 in allen buddhisti- 
schen Tempeln zu finden ist. Den Heiligenschein tragt ein freistehender Bambusstab, 
der im Sockel befestigt ist. Den Grundformen liegt ein BewuBtsein zugrunde, das — in 
der gleichen Art wie in den Werken der Torigruppe — die naturgem4fe Gestalt erst in 
ihrer Asthetisch-selbstandigen Umwertung gelten laft; auch hier Beruhigung durch 
Symmetric, Steigerung durch Konzentration der Masse und logische Wechselbeziehungen 
der Verhdltnisse, Enteignung aller stofflich wirkenden Krafte und daraus folgend die 
Unbewegtheit der Masse und dekorative Selbstandigkeit; also durchweg die Uberordnung 
der Idee tiber die Anschauung. Der schdpferische Wille ist durchaus frei- Aber das 
anders empfindende ktinstlerische Temperament und eine freiere Phantasie hat zu einer 
neuen Losung geftihrt: keine ungeftige Geschlossenheit, Breitenentwicklung und Auf 
losung in der Silhouette, sondern Differenzierung der Gestalt, Kernbildung und eine 
zarte, fast nervose Entkorperung der Masse durch Steigerung der Hohenverhiltnisse. 
Der Kern der Gestalt gleicht einer schmalen Saule; die Arme lésen sich frei vom 
Korper ab und das Gehange ist von der Gestaltmasse getrennt. Man kann sagen, dai 
in den Toriwerken die Einheit der Masse, hier die freieren Proportionen den Eindruck 
beherrschen. Diese Umdeutung des Kérperlichen aber entfernt sich weniger weit von 
den naturlichen Vorbildern und 148t von vornherein grofere Méglichkeiten zur Ent- 
wicklung des Gestaltlichen zu. Die Werke der Torigruppe blieben an die Flache und 


* Bodhisattva Akasagarbha; doch ist die ikonographische Bestimmung zweifelhaft. 
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an den Block gebunden. Mit der Formgebung der Kokuzo aber ist von vornherein die 
Durchbildung plastischer Rundung gegeben. Die freiere Gestaltung ist nicht durch zeit- 
liche Entwicklung gewonnen, sondern wurzelt in einem freieren Gefiihl. Fiir die 
alteste und daher strengste Bildung der Kokuzo trifft im Verhdltnis zu den Toriwerken 
der Vergleich von Block und Saule zu. 

Der Sockel ist aus mehreren einzelnen Teilen zusammengesetzt, in die der Buen 
kelch, auf dem die Kokuzo steht, eingelassen ist (Tafel 38, 39). Den Boden bildet ein fiinf- 
eckiger Rahmen, der einen Aufsatz mit offenen Seiten tragt; dann folgt eine kleinere 
Platte, die den Kranz von steilen, herabhangenden Blattern tragt. Ein Vergleich mit dem 
ahnlichen Sockel der 591 datierten Kwannon (Abb. 7) weist die wesentlichen Unter- 
schiede auf: An Stelle des viereckigen Unterbaues tritt ein fiinfeckiger Sockel, dessen 
seitliche Ecken sichtbar sind; also ausgesprochene Andeutung des Runds; das Fiinfeck 
wird durch Abstufung allmahlich in den Lotusblattkreis tibergeftihrt, der in der Statuette 
ganz unvermittelt aufliegt. Dort flachgelegte, gewolbte Blatter, hier eine kraftige Hohen- 
anordnung und abgeteilte, vertiefte Blatter mit aufgelegten Keimblattern; diese Blatt 
form kam bisher nur als Flachrelief in den Nimben vor. Die unplastische Sockelflache 
der Statuette entsprach dem wandartigen Gehinge, wahrend bei der Kokuzo der Rund- 
anlage des Sockels die Kernbildung des Rumpfes entspricht: Der Vergleich. der beiden 
Sockel drtickt somit bereits alle Bini teaiede aus, die sich auf die Gestalt ausdehnen lassen, 
Die Gestalt ist getrennt in einen mittlerenKern und die von den Armen und von dem 
Gehange gebildeten Seiten, deren schmale und zarte Formen den schlanken Rumpf 
kraftiger wirken lassen. Aus der in den Toriwerken deutlich betonten Mittellinie ist 
sozusagen eine Mittelflache geworden, die in sich symmetrisch gegliedert ist. Der Ober- 
korper, den das ungefaltete Gewand gleich einer Haut umschlieSt, wird durch einenschmalen 
Gtirtel begrenzt, der in der Mitte zusammengebunden ist und dadurch, daf er die einzige 
wagerechte Linie bildet, die Gestalt in zwei Teile teilt. Die untere Hialfte ist im Gegen- 
satz zur Brustpartie ganz von Linienfalten tuberdeckt; schon hier bereitet sich jenes 
spatere Formmotiv vor, das auf dem Gegensatz zwischen nackten und bekleideten 
Teilen beruht. In langen Linien fallen die Falten abwarts, nur vom Gehange tber- 
Schnitten; in der leichten Senkung zwischen den Beinen liegen eng zusammengelegte 
Bander, die von einer Schleife zusammengefaht werden und in Treppenfalten zwischen 
den FiiBen enden, wahrend das Kleid in symmetrischen Falten sich um die Beine legt. 
Die senkrechten verbreitern sich in der Mitte zu einem zentralen Motiv, wahrend die 
an den Beinen liegenden schragrunden Falten in der schonen Kurve, in der das Gewand 
die FiiBe zudeckt, ausklingen. Gleichzeitig lauft diese Kurve wieder aufwarts und die 
seitlich anschlieSenden, senkrecht abgestuften Falten (Tafel 39) fithren die Vorderflache 
in die abgerundeten Seiten tiber und setzen sich in der Rickansicht fort (Tafel 40). 
Die Falten entwickeln sich also nicht allein mehr in durchlaufender breiter Flache, 
sondern nehmen Bezug auf das Rund der Grundmasse, die nicht als vorgelegte Halb- 
saule aus einer Wand sich ablost, sondern als freier saulenartiger Schaft sich aufbaut, 
Der Querschnitt gleicht an den Fiifen zwei aneinander gelegten, sehr flachen Sehnen, 
erweitert sich an den Hiiften zu einem vollen Oval (Tafel 43) und verjiingt sich an 
den Schultern wieder, wo die untere Grundform sich wiederholt, jedoch mit volleren, 
ausgerundeten Ecken. Diesen reichen, man mochte sagen vegetabilen Verschiebungen 
des Querschnittes entspricht die wunderbare Differenzierung der Oberflache. Aus der 
flachen Wolbung der Brust entwickeln sich die leisen Schwellungen der Briiste und 
des Leibes, der durch den Giirtel eingeschntirt wird. Ein kleiner Gewandtberwurf be- 
deckt mit seinem zarten Faltengeriesel den Unterleib und begleitet diese keusche 
Schwellung mit seinem bewegten, in der Mitte herabhangenden Faltensaum (Tafel 41 
tind 43). Von hier aus flacht sich die Rundung wieder ab, teilt sich aber unterhalb des 
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Gehinges, wo die nach unten anwachsende Vertiefung zwischen den Beinen ansetzt 
(Tafel 44). Die beiden kleinen Schleifen, die verdickt auf der Flache aufliegen (Tafel 38), 
geniigen, um die zarte Plastik der Oberflache wunderbar zu heben. Wahrend der Leib 
vollkommen verharrt, sind die Arme gleich Zweigen bewegt, geschmeidig und biegsam. 
Sie sind frei vom K6rper abgeldst, doch bleibt das Schultergelenk verdeckt und die 
Gewandzipfel, die von den Schultern bis zu den Ellenbogen herabfallen, halten die 
Arme gewissermafen am Rumpf fest. Die senkrechten Oberarme liegen weit zurtick 
(Tafel 39, 43), so da die Brust plastischer hervortritt und an Atem gewinnt, wahrend 
die langen runden Unterarme weit vorgreifen; der rechte Arm streng im rechten Winkel 
von der Figur abbrechend. Die hohle Hand ist vorgestreckt (Tafel 41), wie Gaben 
heischend; der Handballen liegt hoch und erst in den Knocheln biegen sich die schlanken 
gelosten Finger aufwarts. Der linke Unterarm neigt sich abwarts, die Schwellung des 
Leibes begleitend, und dreht sich mit der Hand, die mit Daumen und Mittelfinger vor- 
sichtig die Flasche hilt, leicht gegen den Kérper zu (Tafel 38, 43). Die Gelenke sind 
schmal und kraftig, Arme und Hande weich und rund durchmodelliert, doch ohne die 
gleichmafige Oberfliche anzugreifen. Von den Armen fallt das Gehange, das die Ge- 
stalt umschlingt, in Stufen abwarts; aber nicht, wie bei den Torikwannons, der Breite 
nach an die Gestaltfliche angeschlossen, sondern von der Masse abgetrennt und seitlich 
neben der Figur hangend, so dafi die Bewegung nicht von oben nach unten anwachsend 
verlauft (Tafel 15), sondern nach vorn und nach hinten (Tafel 38, 39). Vom Unterarm 
(Tafel 43) fallt das dicht zusammengelegte Gehange, der Schwellung des Leibes folgend, in 
einem Bogen, der nach vorn ausgeschweift ist, ab und endet nach riickwarts in drei an¢ 
wachsenden Faltenenden; bei der untersten Faltelung biegt der vordere Bandstreifen in 
michtiger Welle nach vorn und endet, seitwarts den Lotuskranz bedeckend, etwa in 
der Hohe der Fufspitzen. So entspricht die Bewegung des Gehanges der Schwellung des 
Leibes, steigert sie und nimmt sie in sich auf; gleichzeitig wird dadurch die sehr kthne 
Haltung der Arme gebunden. Was in der Kurakwannon (Tafel 19) und der kleinen 
Trinitat (Tafel 24) als vorgelagerte freie Silhouette in bescheidener Weise sich gebildet 
hatte, das ist in der Kokuzo zu einem prinzipiellen Formmotiv entwickelt. In einem 
weit ausgreifenden Bogen (Tafel 39), dessen Radius der in der Mitte liegende, wagerechte 
Arm bildet, schlieBen sich der vorwdrtsgeneigte Kopf, der Nimbus, der rechte Arm, 
dessen Hand die duBerste Spitze darstellt und der schrég abwarts geneigte Arm zu- 
sammen; dieser Bogen endet in der untersten Zacke des Gehanges, die nach riickwArts 
auslauft. Die Seitenansicht ergibt gleichzeitig einen lebhaften Wechsel der Tiefenbewegung: 
Hals und Kopf laufen schrag aufwarts, die Oberarme liegen senkrecht, der linke Unter- 
arm schrag abwarts, Hand, Flasche und die Falte des Gehanges schrag riickwéarts, die 
untere Gehangekurve sowie Fife und Sockel dringen wieder vorwarts. Korper, Arme 
und Gehange sind in vielfache Beziehungen gesetzt. Ohne die reine Vorderansicht auf- 
zugeben, erwachst ein reicheres Spiel von Rundbeziehungen der Gestalt (Tafel 41, 43), 
wobei der Riticken aber nicht einbezogen wird und die harten Winkel noch nicht aus- 
gerundet sind, so daf trotz der freieren Korperlichkeit eine strenge und sachliche Zu- 
rtickhaltung die Formgebung beherrscht. Aus den zuriickgebogenen hohen Schultern 
lost sich der lange schrage Hals; die diinne Lackauflage begiinstigte eine weichere, 
beweglichere Durchbildung der Gesichtsteile (Tafel 42), deren Ausdruck die frithere 
Bemalung noch gesteigert haben muf; leider verwischt jedoch die jetzige Erhaltung den 
Ausdruck. Die Kinnpartien sind voller entwickelt als bei Tori, ohne aber die Kopf 
form zu verbreitern; die Mundpartie liegt wie bei dem kleinen sitzenden Shaka (Tafel 25) 
etwas vertieft; der Mund ist nach der Mitte zu gewdlbt und die schmale Unterlippe ist 
scharf abgesetzt, ein nachdenklich, fast schwermiitiger Ausdruck liegt darin. Die schmalen, 
mandelformigen Augen liegen klein in dem unheimlichen Augenrund, das die hohen 
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Brauen von der Stirn abtrennen. Eine durchbrochene Bronzekrone setzt an der. Stirn 
an; in der Mitte tragt der Reif einen grofen rundgeschliffenen Stein, ebenso an den 
Seiten, wo die Bronzebinder, der Form nach dem groBen Seitengehange ahnlich, an- 
schliefen. Die Haare sind auf dem Kopf in einem Schopfe zusammengelegt, hinten ge- 
scheitelt und fallen in dichten Strihnen tiber die Schultern. Der Schmuck der Hals- 
kette und der Armringe besteht aus bronzener Durchbrucharbeit. 

- Der Gesamteindruck der Gestalt ist ein bertickender: eine herbe Vertraumtheit, 
und ein sanftmiitiger Ernst ins geisterhaft Monumentale gesteigert. Das. Spiel der. 
schonen Hande ist voll atemloser Stille; der Leib, aller Schwere entwirklicht, wie ein 
Schatten nur oder gleich einer ruhig brennenden Flamme; alles Schwere besinftigt 
durch die Klarheit himmlischer GewiSheit. Die Abstraktion der Form, die zur Ver- 
geistigung des Gestaltlichen fiihrt, aber ist auf einem Wege gefunden, der das Objekt 
nicht ausschlieBlich nur als leblose Masse in Beziehung setzt zur gottlichen Idee, 
sondern im Objekt einen groferen Vorgang natiirlicher Bedingungen empfindet! und: 
gelten 148t; daraus folgert sich die freiere Wirklichkeit der Formen, gemessen an dem. 
Formbegriff bei Tori. Man vergleiche etwa die zarten Schwellungen der Brust- und 
Leibpartien mit den entsprechenden bei der Jumedonokwannon (Tafel 15), wo die. 
Brust eine glatte, neutrale Wandflache darstellt ; oder das Motiv der Schulterbander: 
hier flache, gewellte Haarstrahne, die eng an die Schulter aufgelegt sind (Tafel 39),- 
dort steile, zackige Bandstreifen, die hart aus dem Korperumrif heraustreten (Tafel 16). 
Diese scheinbare Annaherung der Bildform an Realitatsvorstellungen folgert sich ledig- 
lich aus der gegebenen plastischen Grundform. Jumedonokwannon und Kokuzo stellen. 
die beiden méglichen Ausgangspunkte innerhalb desselben Vorstellungsprinzips dar., 
Die Toriwerke gingen auf einen reliefmafigen Steinstil zurtick; der losgeléste Block 
bedingte zur monumentalen Gestaltung die architektonische Massenschichtung; die 
Flache verlangte zur Gliederung eine lineare Geometrisierung und zur Verselbstandi- 
gung den durchlaufenden SilhouettenabschluB. Die Kokuzofigur scheint dagegen auf 
einen freieren Holzstil zuriickzugehen; der Rundkern gleicht einem Stamm. Daraus 
ergeben sich ganz andere formale Voraussetzungen: der Rundkern ist plastisch selb- 
standig; er bedingt die Lésung der GliedmafSen vom Rumpf und Auflésung der Massen- 
einheit in einen auf Teilung beruhenden Formkomplex, der allerdings auf das denkbar 
strengste und einfachste Maf zuriickgefiihrt wird. Eine Verbindung durch lineare Glie- 
derung ist nur noch innerhalb der Formteile, die einer Flache sich annahern, méglich.. 
Die Verbindung der Teile untereinander beruht auf Rhythmisierung der Verhdltnisse ;_ 
statt Auflosung der Mittelflache in einen linearen SeitenabschluB tritt die Rahmung der. 
Kernmasse durch freie Seitenstiicke, die der Tiefe nach angeordnet sind, in Kraft. Diese 
plastische Tiefe ist eine weitere Folgerung aus der Kernbildung: an Stelle der Flichen-. 
schichtung steht die Differenzierung der Oberflache; statt reliefmafiger Gebundenheit, 
Erweiterung in den freien Raum hinein; Sockel, Nimbus und Arme greifen weit aus, . 
der Sockel allseitig, die Arme gegen den Beschauer zu, der Nimbus aufwarts; nicht 
mehr Verdichtung zur Blockmasse, sondern rhythmische Bewegtheit. Die Frontalitat aber 
bleibt vollkommen gewahrt; sie bedeutet jedoch nicht mehr die erschopfende Sichtbar- 
keit aller Formmomente, sondern die Ausdrucksorientierung aller Teile auf eine be- 
stimmte Ansicht hin. Das Rund wird noch immer in Vorder- und Seitenansichten 
zerlegt, die selbst bewegungslos bleiben und sich wechselseitig nicht bedingen. Es er-. 
gibt sich nunmehr die wichtige Frage, wie diese so durchgreifenden Verschiedenheiten | 
zu erklaren sind. Diese Formunterschiede sind zugleich auch Temperaments- und Ge- 
sinnungsunterschiede, die in ihrer Gesamtheit auf einen besonderen, vom Toristil ver- 
schiedenen Entstehungsursprung hinweisen, d. h. auf einen anderen Kunstkreis. Die 

1 Davon im AnschluB an die Werke des reifen Suikostiles mehr. ae 
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plastischen Grundformen kommen. auch in. der Suiplastik vor und scheinen. aut Indien 
zurtickzugehen; die fiir die Kokuzo _charakteristische. Auspragung . dieser .Formen, 
ihre Hohensteigerung und ihr Ausdrucksgehalt aber lassen sich nicht auf diese Vor- 
bilder zuriickfiihren. Es liegen nun von japanischer Seite Ansichten vor, die in dem. 
Werk eine koreanische Arbeit. vermuten. Die Beziehungen zu Korea waren in der 
damaligen Zeit tatsachlich sehr rege. Der. Buddhismus selbst soll im Jahre 552 
durch den koreanischen Kénig Kudara in Japan eingefithrt worden sein; dieser soll 
auch das erste Bildwerk, sowie Ktinstler, Bildschnitzer, Maler, Bronzegiefer hertiber- 
geschickt haben. Ebenso sollen vom koreanischen Konigreich Shiragi Tribute von Bild-. 
werken und Schriftstiicken ausgegangen sein. Demnach mtssen wir mit koreanischen 
Arbeiten auf japanischem Boden rechnen. Korea selbst ist von China kulturell stark 
beeinfluBt gewesen; es ist also nicht. verwunderlich, wenn wir denselben formalen- 
Grundtypen in beiden Landern begegnen. Die Abwandlung der chinesischen Formung: 
ist durch das. koreanische Stilempfinden bedingt..Da8 wir in Korea selbst keine Werke. 
mehr finden, die wir als Belege heranzichen konnten, ist vielleicht ein Zeichen daftur, 
da® die Hauptwerke in Holz gearbeitet waren und als solche zerstért sind. Bronze~ 
werke finden wir ja auch in China nicht mehr. Dort bilden die Steinskulpturen die 
einzige Quelle. Der Kokuzo liegt ein freierer Holzstil zugrunde; Korea aber ist ein’ 
an Gebirgswialdern reiches Land gewesen. So erhalt die Zuschreibung dieses Werkes,' 
beziehungsweise ihres Stiles nach Korea eine nicht unbetrachtliche Wahrscheinlichkeit. 
Wenn auch bis jetzt keine original-koreanischen Arbeiten mit philologischer Sicherheit’ 
nachzuweisen sind, so bestatigt. doch die grundlegende Verschiedenheit. zu den Tori- 
werken diese von den Japanern eingeftthrte Zuschreibung. Soweit wir die Werke der. 
Torigruppe auf die chinesischen Denkmialer zurtickfthren konnten und daher unter 
Vorbehalt als chinesischen Stil bezeichneten, so werden wir in diesem Falle gut tun, 
um den Gegensatz auszudrticken, die koreanische Betitelung fiir die Werke dieser 
zweiten Gruppe beizubehalten. DaB die Kokuzo aber nicht etwa nur eine vereinzelte: 
ktinstlerische Erscheinung darstellt, zeigen eine Reihe von Werken, die sich ihrem: 
Formprinzip und ihrer Empfindungsart nach der Kokuzo anschlieBen. Es ist auffallend,. 
da es sich dabei nur um den Typus der freien, einzelnen Standfigur handelt. Die Ver-- 
schiedenheiten, denen wir dabei begegnen werden, liegen auch hier wieder einerseits: 
in dem Unterschiede von Klein- und Grofplastik, anderseits in den lokalen Verhalt-- 
nissen, denen jede Einheitlichkeit fehlt; wir mtissen uns damit begniigen, diese als 
koreanisch zu bezeichnenden Arbeiten vorlaufig lediglich von denen der Torischule 
abgrenzen zu konnen. & 
Tafel 45 bis 53. Am deutlichsten zeigen die Shitenno!, die vier Himmelswiachter, 
des Horyuji, wie grofztigig dieser Stil den Aufgaben, die eine starkere Charakterisie-- 
rung des Gestaltlichen und eine vollere Durchbildung im Rund forderten,: gerecht zu: 
werden vermochte. Die Gestalten stehen in den Ecken des Sockels im Kondo, so daf, 
da der Umgang um den ganzen Sockel herumlauft, Seiten und Riickansichten starker’ 
als bei den reliefmaBigen Kultbildern exponiert werden’. Es sind wehrhafte und ritterliche” 
Gestalten, die auf phantastischen Tieren stehen; in den Handen halten sie die Werk-: 
zeuge und Attribute ihres himmlischen Richter- und Wachteramtes: Schreibrolle und: 
Stift, Lanze, Stab, Schwert und einen Turm, Schrein oder Altar. Der untere viereckige > 
Sockel baut sich in zackigen Stufen auf, wagerecht-geschichteten Bergen gleichend.. 
Alle vier Sockel sind untereinander verschieden. Auf ihnen kauern, mit Ellenbogen- 


Es sind die vier Devakénige, die die Welt gegen die Angriffe der Asuras verteidigen: Jikoku- 
tenno (Dhritarashtra) im Osten, Zochotenno (Viriudhaka) im Siiden, Kwomokutenno (Virupaksha) : 
im Westen und Tamontenno (Vaisravana) im Norden. — 

? Vergleiche Einleitung. 
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urd’ Fiifen sich stitzend, knechtische, groteske Fabelwesen mit menschlichen Armen 

und Beinen, einem insektenartigen Leib, der vom Gewand wie mit einem schuppigen’ 
Panzer bedeckt ist, und mit unheimlich verzerrten grausamen Képfen; der eine mit: 
einem Horn (Tafel 50), einem Stiermaul und glotzenden Augen; die drei anderen’ 
(Tafel 45,.49, 51) mit breiten zahnefletschenden Tiergrimassen, in denen die alte 
Tierornamentik der chinesischen Bronzegefafe nachzuleben scheint. Der Schnitt der’ 
Linien ist tief und grob. Diese Tiere sind nach allen vier Seiten hin plastisch durch- 
gebildet. Die Vorderansicht wird durch die fratzenhaften Gesichter und die Arme ge- 
bildet, die die Ecken hart abschlieBen; jedoch steigt der erhohte Rumpf nach der Mitte’ 
gleichseitig an und die Falten legen sich in der Rundung etwas schrag. Die Hinde sind 

zu hohlen Fausten geballt, die wahrscheinlich Attribute trugen. Die Seitenansichten zeigen’ 
die zusammengekriimmten Beine und die kraftigen FiiBe, deren Zehen auffallend hart 
und roh geschnitten sind (Tafel 46, 52). Die Rumpfmasse und die Falten werden riick- 
warts zusammengeschlossen, so da8 die Riickansicht symmetrisch endet (Tafel 48). So’ 
entsteht ein Block, der vorn rechtwinklig ist, nach hinten aber sich voll abrundet. Aut 

der erhohten Mitte stehen dann die Gestalten. Sie sind reich bekleidet mit einem 

ritterhaften Kosttim; um die Schultern liegt ein Kragen, der vorn zusammengebunden 
ist. Eine weite Krause umschlieft den Hals; der Leib ist gegiirtet mit einem wulst- 
artig gedrehten Strick, dessen wagerechte Linien der in kleinen Falten endende Rock 
wiederholt. Darunter folgt ein Kleid, das tiber den Beinen, die mit weiten Hosen be- 
kleidet sind, sich stufenformig entfaltet; in der Mitte hangt ein faltenreich ver- 

schlungenes Band. Die FiiSe, mit Schuhen bekleidet, stehen frei. Die Seitenansichten’ 
sind dekorativ reich ausgestattet (Tafel 46, 52a). An der Schulter ist das k6érperliche’ 
Rund betont; ein Armband fafit das weite Obergewand in enge und flache Falten zu-" 
sammen, die dem Arm folgend automatisch kleiner werden, wahrend sich die langen’ 
Armel in weiche, bauschige Falten legen; das Gehinge, das unten weit ausladet und 
wie bei der Kokuzo (Tafel 38) nach vorn biegt, ist am Giirtel befestigt. Die Rtick-’ 
ansicht (Tafel 48, 52b) setzt alle Gewandmotive fort, jedoch bleiben die verbindenden’ 
Seiten des Korpers von Falten frei; wie die Schulterpartie, so ist auch die Bein- 
partie in breiter Rundung zusammenmodelliert (Tafel 46, 52). Die einzelnen Gewand- 
teile sind plastisch tibereinandergelegt; ihre senkrechten Falten treppen das volle 
Rund des Leibes nach unten allmahlich ab; durch die zentrale Faltelung an den Beinen | 
wird zugleich die Uberleitung nach den Seiten ausgeftthrt. Vom Giirtel aufwarts aber 

herrschen die runden Linien, die die Masse des Oberkorpers, die nach dem Hals zu 

sich abflacht, in die miachtigen Schultern tiberftthren und die in der im Nacken™ 
hochgezogenen Halskrause sich zusammenschlieBen. Das ganze Gewand ist reich ver-” 
ziert: die breiten Schleifen, die Armbander, die Schuppen des Obergewandes, die- 
Rtischen an den Hosen; dazu kommt die Bemalung, die besonders in der Rutckansicht’ 
(Tafel 48) noch deutlich zum Ausdruck kommt. Trotz des stofflichen Realismus, der - 
sich in der reichen Kostiimierung auslebt, verbleibt dem ganzen Faltengeftige der rein 
ornamentale Charakter. In den Gestalten konnte, dem Sinn der Darstellung folgend, : 
das korperlich weniger streng gebundene Gefiihl und das Versténdnis ftir den Zu-’ 
sammenhang im Rund, das in der Kokuzo vorherrschte, noch reichhaltiger und kraf- 

tiger sich entfalten. Aber auch hier bleibt die Gestalt selbst vollkommen ruhig und 
unbewegt, und das Rund wird aufgeteilt in vier Grundansichten, wobei die Vorderseite 

sich gleichformig entwickelt und alle zeichnerischen Einheiten an den Randern ab- 
schlieBt. Die Beziehung zur Kokuzo bestatigen weiterhin die Gesichter (Tafel 47, 53)3. 
die Kopfform ist dieselbe; desgleichen die spitzen Lippen und die schmalen Augen; 
jedoch stehen die Gesichter der Shitenno unter dem Einflu8 individuelleren Ausdrucks. 

Die Augen sind schrag zur Nase gestellt und geschweift, die Augenbrauen sind nicht in- 
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Verlingerung des Nasenrtickens gezeichnet, sondern in die Stirn hochgezogen, die in 
der Mitte sich zu einer Vorstirn verdickt; die kraftigen Linien der geschwungenen 
Augenbrauen geben den Gesichtern einen energisch-selbstbewuften Ausdruck, der sich. 
im Zochotenno (Tafel 53) bis zum Drohen steigert. Es wiirde zu weit fihren, die Unter- 
schiede dieser einander so ahnlichen Figuren, im einzelnen aufzuzeigen'; am offen- 
sichtlichsten variieren neben dem Ausdruck der Gesichter die Hande: die Hand des 
Zochotenno (Tafel 53), die den Stab oder das Schwert hilt, ist zornig zusammengeballt; fest. 
legt der Daumen sich tiber die geschlossenen Finger, wahrend die Hande des Kwomo- 
kutenno (Tafel 47) in leichter und feinsinniger Geste das Schreibzeug halten. Der stillere 
Ausdruck seines gelehrsamen Gesichtes pat durchaus zu seinem Amt, wahrend die ge- 
schlossenen Fauste des Zochotenno seinem Kriegergesicht entsprechen. Alle vier Ge- 
stalten tragen durchbrochene Kronen mit Steinen am Stirnreif oder mit blumenartigen 
Rosetten besetzt. Die Grundform besteht bei allen aus einem tiberhohten Mittelmotiv 
und je einer seitlichen Ornamentflache, also ahnlich wie die Krone der Jumedono; je- 
doch endet die reich verschlungene, durchbrochene Ornamentik dieser Ritterkronen in 
glatten, flachigen Lappen, die das bewegte Linienspiel zusammenschliefen und glatten 
(Tafel 47, 53). Die Heiligenscheine, die am Hinterkopfe befestigt sind und schrag zum 
Kopfe stehen, sind rund, bemalt und mit durchbrochenen Bronzebandern geschmtckt. 
Die iibernatiirlichen Kennzeichen wie Schopf, Urna und die langen Ohren fehlen in- 
haltgem48 diesen Gestalten. Es liegt im Inhalt begrtindet, daB die Darstellung — im 
Verhaltnis zu den unpersonlichen Gott- und Engelbildern — in den Himmelswachtern 
einen gewissen Realismus spielen 1aft, der aber durchaus nicht tiber die Grenzen des 
alten Suikostiles hinausgeht. Man braucht nur an den Darstellungsreichtum der roma- 
nischen Plastik, der doch ein ahnliches Spannungsverhaltnis zwischen Gegenstand. 
und Form wie dem Suikostil eigen war, zu erinnern, um auch in den krdftigen 
Rittergestalten der Himmelskonige keinen archaischen Widersinn zu empfinden. Auf 
der anderen Seite offenbart der Vergleich mit den Shitennos des 8. Jahrhunderts, wie 
einheitlich der Ausdrucksinhalt dieser frithen Kunst umgrenzt bleibt. Das 8. Jahrhundert 
hat vor allem den dramatisch bewegten Sinn dieser Gestalten empfunden und darge- 
stellt?. Unter ihren FiiBen krtimmen sich in hilfloser Kraft die bezwungenen feind- 
lichen Machte; Gesten und Gesichter der Kénige sind erregt von drohender Anspannung- 
und siegreichem KraftbewuBtsein. Wie anders stehen die Shitenno im Kondo des 
Horyuji da: ernst, ruhig und still, aber nicht weniger wachsam als die des Kwaidainin 
oder des Kofukuji. Was in den Tempyodarstellungen zur dramatischen Bewegtheit 
wird, das driickt sich hier gewissermafen latent, als Energie der Form aus; alle Be- 
wegung und aller Ausdruck bleiben konzentriert, entfalten sich nicht zum einmaligen” 
Ausdruck des Geschehens, sondern bleiben verdichtet als ein Sinnbild des Vorgangs 
und der Kraft. Auf Grund dieser strengen Beschrankung auf das Wesentliche der Dara 
stellung und auf Grund der stilistischen Strenge, die trotz der Gegebenheit des realen 
Motives alle Bewegungs- und Ausdrucksprobleme von der Hand weist, diirfen wir 
ihre Datierung eher an den Anfang, als in die Mitte des Jahrhunderts setzen, die bereits 
derartige Formmotive auf beweglichere Formeln brachte. 
Tafel 54. Es ist merkwiirdig, daB uns keine weiteren Darstellungen der Himmelskénige 
aus dem 7. Jahrhundert erhalten sind. Nur eine Holzstatuette im Museum von Nara (Tafel 54) 


’ Die Heiligenscheine des Kwomokutenno und des Tamontenno tragen die Namen mehrerer 
Holzschneider; nach ,,Japanese temples and their treasures,“ Seite 106, soll einer von ihnen. Jama- 
guchi no Atai Oguchi, bis zur Mitte des Jahrhunderts tatig gewesen sein. Es ist aber erstaunlich, 
wie in den vier Bildwerken alle persénliche Formbeeinflussung zuriicktritt. ; 

* So die Shitennos des Kofukuji, Nara (Abbildung Nihon Seikwa, Band 1) und im Kwaidainin. 
des Todaiji (Abbildung, Japanese temples and their treasures, Tafel 227 bis 229). ¥ : 
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‘kime unter Vorbehalt in Betracht; die Figur ist aber stark erganzt. Der Kopf ist modern, 
wenn ich nicht irre von Kano Tessai. Der rechte Arm ist angesetzt und das Gehange scheint 
ebenfalls eine spatere Zutat zu sein. Der Rumpf wiederholt das alte Gewandmotiv in einer 
freieren Vereinfachung, die wir schon friiher als den Stil malerisch gesehener Klein- 
plastik bestimmen konnten. Die frontal ruhige Haltung und die briichige Behandlung 
der Ecken, die trotz der leicht und fltissig behandelten Oberfliache den Eindruck be- 
‘stimmen, weisen die Holzfigur in den Kreis der alten Werke. Die lebhafte, plastische 
Bewegtheit des linken Armels aber schlieSt die Stilzugeh6rigkeit zum 7. Jahrhundert 
aus und verweist auf die Tonfiguren der Wadozeit; die Figuren des Taishakuten und 
des Bonten (Tafel 204 und 209) zeigen in der vom Material bedingten, plastisch-weichen 
Behandlung und im Motiv der Faltelungen am Armel (Tafel 205, 210) eine gewisse 
Verwandtschaft, so daS wir unter Abzug der Erginzungen die Arbeit etwa dem be- 
ginnenden 8. Jahrhundert zuschreiben k6nnen. 

Tafel 55, 57b. Der Typus der Kokuzo (Tafel 38), dessen Besonderheit sich gegen- 
tiber den Toriwerken in den schmalen, langen Verhaltnissen, der Sonderung von Rumpf 
und Gliedmafen und in dem zarten, vertrdumten Ausdruck aussprach, hat in der intimen 
Kleinplastik lebhaften Widerhall gefunden. Den strengsten Eindruck von diesen Statuetten 
macht die jetzt im Tamamuchischrein aufgestellte kleine Kwannongestalt'. Der schmale 
Rumpf steigt aus der runden Masse des Lotuskelches auf, entwickelt sich in ruhiger 
Symmetrie und entfaltet sich an den Schultern, wo die Arme sich absondern. Der 
Sockel endet in einem zackig ausgeschnittenen Kreis. Der Unterkérper ist vom Gewand 
dicht zusammengeschlossen; Rock, Gehange und Uberwurf liegen in wenigen breiten, 
nach der Mitte zu geordneten Falten tibereinander, aber ohne jede monumentale Ab- 
sicht. Die einzelnen Stoffteile sind durch plastische Uberlagerung, durch den Wechsel 
in der Ebene und durch den unregelmaBigen Schragschnitt der Begrenzungslinien in 
ein malerisches Zusammenspiel gebracht, das bereits mit Licht- und Schattenteilen 
arbeitet, die jedoch nur als winkelige Flachen gegeneinanderstehen, nicht aber als gleich- 
m4aBig gewdlbte Massen. Der nackte Oberkorper und die leisen Schwellungen des 
Rumpfes verstarken den Reiz der. die Oberflache abtastenden Atmosphire. Die Haltung 
aber bleibt frontal gebunden, erweitert sich nicht zu einer frei im Raume stehenden 
Bewegung; eine Uberleitung der Vorderflache in die Rundung der Masse ist ebenfalls 
nicht durchgeftihrt. Jedoch hat die Seitenansicht eine gewisse Tiefe bekommen durch 
die Zurticknahme der Oberarme, wodurch ein leichter Durchblick zwischen Ricken 
und Ellenbogen entsteht und die Htifte sichtbar wird. Die Gehange fallen von den 
Unterarmen in breitem Bogen ab und legen sich am Sockel an. So entsteht in Ver- 
bindung mit den runden Armen ein freistehender auferer Umrif, der am Sockel und 
an den Schultern sich der Masse anschlieft und den eigentlichen Kern der Gestalt wie 
in einen Rahmen einspannt. Die Rtickenansicht (Tafel 57 b) zeigt den Umri8 in weicher, 
phantasievoller Steigerung seiner flachen Auskurvung. Der Gestaltkern ist im Ricken 
abgesetzt; die Gewandteile in grofen Falten vereinfacht. Die unsymmetrische Verschiebung 
der Gewandlinien an den Hiiften greift auf den k6rperlichen Sinn der Haltung zurtick, 
ohne die ornamentale Sachlichkeit zu beeinflussen. Die Schmuckketten an den Ober- 
armen wirken wie Niahte (Tafel55b), in denen die beiden flachen Sehnen von Brust 
und Ricken zusammentreffen. Der Zierat zeigt das einfachste Schema des bei all diesen 
Statuetten tiblichen Schmuckes. Auf der Brust liegt eine zweireihige Kette, die mit 
einer Art Spange auf den Schultern am Gehange befestigt ist; andere Ketten fallen 
den Oberarmen entlang und enden samtlich in langlichen Verdickungen. Diese plastisch 
aufgerauhten Schmuckbander sind von Stoffbandern unterlegt, die an den Randern mit 
Punktreihen gesdumt sind. Das Halsband ist zu einer Art Rische gewellt, die einen 

1 Der Heiligenschein fehlt. ° 
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zierlichen. bichteffekt -abgibt. Auch die. Haupter. der Statuetten: sind durchwegs mit 
reichem. Schmuck bedeckt, der aber nicht mehr dem strengen Umrif einer Krone ein 
gegliedert ist, sondern in drei besonderen Teilen sich um den Kopf legt. Meistens sitzt, 
wie hier, in der mittleren Flache eine kleine Figur, wahrscheinlich zur Charakterisierung 
einer Kwannongestalt: ein Amida, wahrend die Seiten sich aus dekorativen Teilen auf- 
bauen; dadurch wird der Schopf verdeckt. Der Haaransatz zum Gesicht hin verlauft 
in den Ecken in abgerundeter Linie, wobei eine Haarstrahne sich tber die Ohrmuschel 
legt. Die Gesichtsteile werden durch die voller herausmodellierten Backen tiefer in die 
Kopfmasse eingebettet. Der gedffnete Mund und die geschlossenen Augen ergeben eine 
intensive Ausdrucksbeziehung. Typisch auch fiir eine weitere Reihe von Figuren_ ist 
das Profil, das durch den Gegensatz der hart geschnittenen Nasenlinie und des zuriick- 
weichenden Kinns wenig gliicklich wirkt. 

Wir diirfen auch hier wieder von einer der monumentalen Formgebung caceuiber 
selbstandigen malerischen Behandlung sprechen, die auf der Aufteilung der Gesamtflache 
in einzelne, schrag abgestufte Teile und der plastischen Differenzierung der Ebene 
beruht. Die flachigen Gewandteile, die nackten, lichtverteilenden Korperteile, die Auf 
Jagerung” des Zierates, verstarkt durch zeichnerische Belebung und durch die rundlichen 
AnhAngsel ergeben eine Gesamtheit von Einzelheiten,. die das Licht verschieden affizieren 
und zu deren schénem und zartem Einklang die strenge Form und Haltung der Figur 
gewisserma8en das Riickgrat bildet. Auf Grund der Formmotive, die die Kokuzo (Tafel 38) 
aufwies, ergeben sich gerade fiir die Kleinplastik in viel héherem MaSe Entwicklungs- 
moglichkeiten, als dies bei den Toriwerken der Fall war. Der beweglicheren klein- 
plastischen Arbeitsweise kommen Rundgebung und k6rperliches Empfinden  entgegen. 
Die Gesichtsformen und die nackten Kérperteile werden weicher durchmodelliert und 
den wechselvollen Wirkungen des Lichtes ausgesetzt. Die Ausgestaltung der Seiten und 
ihre Rundbeziehungen bereiten sich hier viel leichter vor, als in der. monumentalen 
Formgebung, -wo die formenden. Hinde weniger in Bertihrung mit der Gesamtheit, der 
allseitigen Masse stehen. Jedoch stehen diese beiden Formmomente in dieser Zeit. noch 
nicht im Vordergrunde des Interesses, werden noch nicht mit vollem Bewuftsein 
aufgegriffen. Die reliefmaSige Bindung und Zuriickhaltung der Masse wird von dem 
kanonischen Zwang der Frontalitit bestimmt. So bilden die Seiten immer, nur. bei- 
geordnete Ansichten; den Schragansichten fehlt die Kontinuitat der Beziehungen.. Die 
plastische Tiefe wird einer idealen, mdglichst vereinfachten Raumschicht untergeordnet, 
Um so -reicher aber wird die Oberfliche durchgebildet. Dieses malerische Empfinden 
beschrankt sich nicht mehr auf die bloBe Zusammenfassung der Masse, sondern greift 
auf die der Oberflache zugrunde liegenden plastischen Werte tiber; die leichte korperhafte 
Akzentuierung und die zur Wolbung neigende Grundform bilden dabei die entsprechenden 
Grundlagen. Dabei treten zwei Formmotive auf, die wir bei Tori nicht fanden: der nackte 
Oberk6rper und das plastisch aufgelegte reiche Schmuckwerk. Gegenstandlich greifen diese 
Formmotive tiber China bis nach Indien zuriick; formal aber wirken sie im Zusammenhang 
der kleinplastisch-malerischen Bestrebungen durchaus motiviert und bewuht empfunden, 
Wir kommen auch hier wieder zu der Einsicht, daf nicht die gegenstindliche Ubernahme, 
sondern die formale Notwendigkeit und Begriindung entscheidend ist. Diese beiden Motive, 
denen wir hier zum erstenmal begegnen, wirken unter standigen Veranderungen in allen 
folgenden Bodhisattvagestalten weiter. Was nun die Datierung der Tamamuchifigur bes 
trifft, so riickt das bescheidene MaB, mit der die in Frage stehenden Motive behandelt sind 
und ihre einfache und strenge Gliederung sie an den Anfang dieser Reihe von Klein- 
figuren, fiir die wir etwa das erste Drittel des 7. Jahrhunderts i in Anspruch nehmen k6énnen, 
... Abbildung 9. Dieselben Grundmotive zeigt eine andere Kwannon der kaiserlichen 
Sammlung, die ahnlich wie die Statuette Abb. 7 eine Kugel yor der Brust. halt.: Der 
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breite, achteckige Sockelfuf fithrt von allen Seiten auf den Rumpf zu; seine Seiten- 
flachen stehen parallel zu den gekanteten, streng in Silhouette geschlossenen Seiten- 
ansichten der Gestalt, wahrend seine drei vorspringenden Teile das Halbrund der Figur 
im Sinne des Achtecks brechen. Das bedeutet eine gliickliche Erweiterung der Frei- 
anlage der Figur unter Beibehaltung der frontalen Bedeutung. Auch die Tiefengliederung 
ist freier als bei der Kwannon Tafel 55, wobei allerdings das Motiv der Armhaltung 
mitwirkt. Der Vergleich mit den Figuren Tafel 15 und 17 veranschaulicht, wie stark 
hier die Rundauffassung der kérperlichen Erscheinung die Bildform bestimmt. Durch 
den vorspringenden Sockelfuf, der die Gestalt allseitig isoliert und dessen riickwirtige 
Ecken sichtbar sind, wird das Kreisrund des Blattkranzes und des Kelchrandes betont: 
der Kelch selbst ist nach oben gewélbt, die Uberleitung von Kleid und FuSpartie zum 
Sockel ist weich ausgerundet. Die Ellenbogen sind nach auswarts gedreht und die Ober- 
arme zuriickgenommen. Dem Sockelrund entspricht das Rund der Krone und der 
stark vorgewolbten Stirn. Diese Rundungen aber werden durch die seitlichen Rahmungen 
der Oberarme und des Gehanges aufgefangen, gewissermafen unterbrochen und 
in eine senkrechte Bewegungslage tibergeleitet. Der symmetrischen Haltung der Arme 
entspricht die gleichformig ruhige Lagerung des Gehanges, das- zusammen mit den 
Armen den Rumpf einspannt und zwischen den seitlich ausladenden Teilen des Sockels 
und des Nimbus vermittelt. Die schmale Gestalt mit ihrem in freien Flammen enden- 
den Nimbus wirkt wie eine brennende Kerze; als ob von den heiSen Flammen des 
Nimbus das weiche Wachs heruntertraufelt, so flieBt die Silhouette von den Schultern 
bis zum Sockel ab. Der Vergleich mit einer brennenden Kerze soll nicht eine bloBe 
rhetorische Wendung sein, sondern ganz ernsthaft darauf hindeuten, wie groB durch die 
Versachlichung des persdnlichen Bildes die Gestalt an formaler Phantastik gewinnt. 
Wie sich aus einer Wolke Gestalten, Tiere und Gesichter herauslesen lassen, so ergeben 
diese kleinen Figuren mit ihren Heiligenscheinen und Lotussockeln eine Fiille wechselnder 
Anklange an Dinge und Erscheinungen, die immer neue geftthlsmafige Analogien 
tibermitteln und die das formal begrenzte Leben der Gestalten zu einem sichtbaren Reich- 
tum von Schonheiten machten. Immer wieder wird ein Vergleich der Gestalten unter- 
einander die Mannigfaltigkeit ihrer Gesinnungen enthiillen, die formal durch unschein- 
bare, aber bewufte Variationen derselben stilistischen Grundform gewonnen ist. Die 
Gegentiberstellung mit der 591 datierten Figur zum Beispiel (Abb. 7) laBt jene geradezu 
wie vereist und-diese in ihrer ganzen weichen und lichten, inneren Geldstheit zur 
Geltung kommen. : S SeLceee see are J 
Tafel 56, 57a. Eine weichere Belebung der -Oberflache und freiere Verwertung 
der malerisch erhéhten Ornamentik zeigt jene Kwannon derselben Sammlung, die mit 
der rechten Hand die Schmuckkette vor der Brust greift, wahrend die linke das Ge- 
hinge umfaft; eine der reizvollsten Kleinplastiken der Suikoperiode. Trotz des inhaltlich 
freieren Charakters der Armhaltung sind die Arme streng der unerbittlichen Frontalitat 
der Figur angepafit. Der Ellenbogen des rechten Armes ist scharf gewinkelt und der 
Unterarm geradlinig gegen den Leib gedreht; der linke Arm ist langgestreckt und steif, 
aber die Hande deuten an, daB der strengen Haltung eine tiefe, innere Bewegtheit zu- 
grunde liegt. Die rechte Hand ist wie beklommen gegen den Korper gelegt und ihre 
Finger greifen nervés in die herabhangende Kette. Verwunderlich bleibt auch hier, da 
die Finger selbst hart und stumpf gebildet- sind, ahnlich wie bei der Kurakwannon 
(Tafel 17) und der Nyoirin Tafel 31. Erst in den Verschiebungen der Faltenlagerung 
am Unterk6rper aus der Symmetrie kommt diese innerliche Erregtheit und die durch 
die strenge Unterordnung gebannte Bewegung der Arme zum Ausdruck. So ist das 
Gehinge nach links verschoben,.wo.es durch eine plastisch hervortretende Rosette wie 
gerafft wird; diese Rosette steht in plastischer Gegenwirkung zur rechten- Hand. -Die 
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Mittelteile des Gewandes und des kleinen Uberwurfes dagegen sind nach rechts ver- 
schoben. Zwischen den Fiifen gleitet die Mittelfalte bis zum Rande der Lotusblute vor, 
wobei der Saum sich in der linken Gewandfalte fortsetzt; darin liegt ein gegenstand- 
licher Unterschied zur Kokuzo (Tafel 38), wo die Mittelpartie durch ein freihangendes 
Bandwerk gebildet wurde, wahrend hier der Rock wie ein Kimono vorn iibereinander- 
geschlagen ist. Ein weiterer Unterschied liegt in der Fithrung des Gehanges. Von der 
linken Schulter abwirts fallt es in einer gefalteten Kurve tiber den Leib, legt sich uber 
den rechten Unterarm und fallt in ruhigen Linien ab; von der rechten Schulter fallt 
das Band bis tief zu den Knieen herunter, tiberquert den Rumpf und wird von der 
linken Hand festgehalten; dabei wird es von dem reichen Schmuckwerk von Bandern 
und Ketten tiberdeckt. Am Sockelrand st6ft das Gehange auf und wird dadurch leicht 
gestaut. An Stelle des einfachen Motives der Uberschneidung ist eine Trennung in 
zwei besondere ornamentale Vorgange getreten. Diese Anordnung deutet einen ent- 
schiedenen Wechsel der symmetrisch-orthodoxen Formauffassung an. Auch die Behand- 
lung der Oberflache zeigt gegentiber der Kokuzo groferes Raffinement und eine fast 
elegante Geschmeidigkeit. Von der zarten Behandlung der angedeuteten Briiste bis zu 
der kraftigen Plastik der mit Rosetten und Schmuckstiicken besetzten Bander und 
Riischen liegt eine Reihe plastischer Ubergange, die das reliefmaSige Bild mit einem 
Gewebe zarter Licht- und Schattentine tiberzieht. Dazu kommt der Wechsel des Volumens 
der Gestaltmasse. Die Schulterpartie ist vornehmlich steil und winklig; der Unterkorper 
aber wachst aus seinem schmalen, schmiegsamen Schaft bis zur kraftigen, vollen Rundung 
des Leibes an (vergleiche Seitenansicht). Kopfform und Sockel zeigen dieselbe Lust, die 
Masse in der Tiefe zu beleben. Die zehneckige Platte tragt den Lotusblattkranz; die 
Rander und Mittelrippen der Blatter liegen erhéht und die Keimblatter sind gewolbt; 
der Kelch erhebt sich frei aus der Einschntirung! und ist am Rand mit ungeteilten 
Blattern umstellt. Das weiche Gesicht wird durch die an den Seiten abgeschragte Um- 
rahmung gestaffelt und durch den flammenden Nimbus aufgelést. Das volle Lichtspiel, 
das tiber den Ziigen des Gesichtes liegt, geht in dem flachig durchbrochenen Heiligen- 
schein in ein grofes Leuchten tiber. Uber dem Haar liegt ein schmaler Reif; in der 
Mitte steht eine kleine verhiillte Heiligengestalt hinter einem grofen Nimbus, wahrend 
oberhalb der Ohren eine Art Schleife liegt, die Fliigeln gleicht; ihr Schnitt ist kantig 
und tief. Das untere Ende der Schleife lauft als Kette tiber die Schultern herunter, 
wobei es unklar bleibt, ob diese Kette in die Haare, die das Schultergehange tiber- 
decken, eingeflochten zu denken ist. Bemerkenswert ist, daf die nach der Mitte zu sich 
vertiefenden Ohren an den unteren Lappen eingekerbt sind und dadurch die stilistische 
Gewohnheit der Hakuhozeit vorbereiten, die die Ohrlappchen durchbohrt. Die Riick- 
ansicht (Tafel 57a) zeigt ein neues Stilmoment; der nackte Riicken wird oberhalb der 
Hiifte abgebogen und nicht durch Falten verhangt. Der Giirtel mit den beiden ange- 
knoteten Ketten wird in der Vorderansicht nicht sichtbar gemacht. In der anschmie- 
genden vereinfachten Eleganz des Rockes scheint sich ein tastendes Geftihl fiir den lebenden 
Korper anzudeuten. Der besondere Ausdrucksgehalt dieser Figur liegt in dem Wider- 
spiel der ernsten und strengen Haltung zu der malerischen Beweglichkeit der Ober- 
flache. Die grofen starren Linienzusammenhiange sind aufgelést; die Korpermasse ist 
nicht mehr in Einzelflichen, die hart und rechtwinklig gegeneinander stehen, aufgeteilt, 
sondern geht einheitlich in die fliichtig bewegte Oberfliche tiber. Die weiche Model- 
lierung, die bei den fritheren Figuren nur im Gesicht und in den Handen sich aus- 
gepragt hatte, greift hier auf die gesamte Oberflache iiber. Dieser freieren Oberflachen- 
bildung setzt sich die frontale Gleichformigkeit und ihre unbewegliche Ruhe entgegen. 


* Diese hier neu auftretende Sockelform erhdlt bei den frithen Lackfiguren (Tafel 87 bis 109) eine 
besondere formale Bedeutung. se a : SMES eee) 
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Das gibt dem Ernst der Haltung die notige Grazie und der hoheitsvollen Strenge eine 
liebliche Leichtigkeit. Oberflache und Aufbau verhalten sich also zueinander wie Ruhe 
und Bewegung; je folgerichtiger nun die kleinplastisch-malerische Durchbildung der 
Oberflache sich entwickelt, so unmittelbarer wird auch der Ausdruck der Lebendigkeit 
und Bewegung. Wir diirfen allerdings mit Bewegung nicht die Vorstellung einer Handlung 
verkntipfen, sondern mtissen uns nur die freiere Beweglichkeit malerischer Verhiltnisse 
‘darunter vorstellen. Zum Ausdruck eines Bewegungsvorganges kommt es erst in den 
freien Gehangeteilen und in dem Gestus der Arme, wahrend der Rumpf vollkommene 
Ruhe bedeutet. Der Heiligenschein lost dann gewissermafien die ruhende Masse auf 
und gibt dem ganzen Bild eine Aufwartsrichtung, aber nicht Bewegung. Man konnte 
sagen, daB alle Bewegtheit sich nur als Modifikation der Ruhe darstellt; die Ruhe 
bleibt immer die umfassendere Macht; der ganze Empfindungsgehalt des Budahiscaiss 
ist ja schlieSlich nichts anderes als eine Apotheose der Ruhe. Fiir die Datierung der 
Figur 1a8t sich geltend machen, daf die freiere Beweglichkeit des Faltenverlaufes in 
der kleinplastisch-malerischen Tendenz begriindet liegt, also nicht erst eine Entstehung 
in spaterer Zeit bedingt; sie gehort ihrer Formgebung nach durchaus zum Formbestand 
der vorher behandelten Figuren, nur da hier die aus einem weniger gedankenvollen, 
daher genuffroheren Geftihl stammende Behandlung zu einer Verdichtung der asthetisch- 
teizvollen Details fiihrte. Die Unterschiede lassen sich also auch als solche werschicderiér 
sing la an Temperamente auffassen. 

- Tafel 58, 59. Hine interessante Weiterfithrung des Brébleins der malerischen 
Oberfliche zeigt die Statuette, die dem Bestand der Horyujischatze erhalten geblieben ist. 
In der rechten Hand halt sie, wie die grofe Kokuzofigur (Tafel 38), eine Flasche; 
die Krone tragt jedoch wie die beiden vorbesprochenen Figuren eine kleine Amida- 
figur. In der Anordnung des geteilten Gehainges schlieSt sie sich der Kwannon auf 
Tafel 56 an; ebenso wiederholt sie die Form des Sockels, den Gewandschluf an den 
FuBen, das Faltengeftige an den Schultern und die Andeutung der Brtiste. Die Auf- 
fassung aber ist wesentlich verandert. Eine kraftige robuste Gestalt, deren Haltung sehr 
sicher und selbstbewuft wirkt gegentiber der nervosen und zarten Vertraumtheit der 
Kwannon in Tokyo (Tafel 56). Die Schultern sind breit und hoch (Tafel 59); eine 
doppelte Kette mit flachen Rosetten bedeckt den Brustkasten; die Briiste sind fest, die 
Arme rund und stark. Der Schmuck des Kopfes wirkt eher wie eine Kappe denn als 
Krone; die Kettenbander, die vom Kopf herunterfallen, sind dick, steif und ungefiigig. 
Die Ohren auffallend klein und nicht geschweift, doch ornamental reicher umgestaltet 
als bei allen bisher besprochenen Figuren. Das Innere der Ohrmuscheln ist bis auf einen 
mittleren Steg vertieft (Tafel 58b), so dai die Rander als plastische Linien wirken. Der 
Haaransatz verlauft rechtwinklig, der Hals ist scharf zur Brust abgesetzt. Man vergleiche 
den weichen Hals, die geschwungenen Ohrmuscheln und die entztickenden Durchblicke 
bei der Figur 56 mit den kraftigen Gliedmafen, den schweren Schulterketten und den 
klaffenden Durchblicken dieser Figur. Von sehr personlicher Eigenart der Empfindung 
ist die Behandlung der Oberflache. Gewand und K6rper, als unstoffliche Einheit in 
der Masse, sind musterartig in einzelne Abschnitte und Teile zersprengt (Tafel 58a). 
Die Gleichwertigkeit der Symmetrie, der Beziehungsreichtum der Gliederung sowie die 
Deutlichkeit der stofflichen Zusammenhinge werden zugunsten eines duferst lebendigen 
Wechsels der Oberflichenteile hintenangesetzt. MaSgebend fiir die Auflosung der Mittel- 
flache ist der Einfall, das vom rechten Arm nach oben genommene Gehange auf das 
Gewand wirken zu lassen,-so daB die Falten sich aufbauschen und haufen. Vier eng 
gelegte Falten greifen vom Giirtel abwarts tiber die rechte Halfte des Leibes, allmahlich 
sich verdickend und erweiternd; die andere Halfte wird durch drei senkrechte Schurz 
falten -ausgefillt (Tafel 59). Der Giirtel selbst wird durch das breite Gehinge verdeckt. 
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Durch die gemugelte Form der einzelnen Faltenteile wirkt die ganze Anordnung’ nicht 
mehr als Linienornament, sondern als plastisches Muster, wobei die Kernmasse einen 
stumpfen, neutralen Grund bildet. Dieselbe Differenzierung von Muster und Grund 
zeigt die Krone und im erweiterten Sinne das Verhaltnis von Schmuckteilen und 
‘Kérperform, indes an den Fifen, am Leib und an den Schultern die Kérpermasse ohne 
Zerteilung und Gliederung klar als Grund hervortritt. So bleibt trotz der ornamental- 
plastischen Uberwucherung das Gestaltliche als Kern und Mustergrund vorherrschend. 
Dem’ Tiefenreichtum der Oberflache entspricht die kraftigere Staffelung der Masse. 
Die ‘Figur steht stilistisch etwa zwischen den beiden Figuren Tafel 55 und 56. Mit der 
ersteren hat sie die gedrungene Gestalt und den plastischen Wechsel der Oberflachen- 
werte gemein; auch die Vorliebe fiir rundgefiihrte, plastisch kraftig akzentuierte Details 
findet sich dort bereits vorgebildet. In der Figur 58 kommt sie vor allem in der 
volleren Behandlung der Falten, der Schmuckstiicke und der Gesichtsteile zur Geltung; 
die abgerundete weiche Nase und die mandelformigen Augen gleichen beinahe den 
zersprengten Faltenstiicken am Leib (Tafel 59). Der Figur Tafel 56 aber gleicht sie in 
‘der beweglicheren Zeichnung und der gréferen plastischen Weichheit. Die bisher be- 
‘sprochenen Statuetten hingen eng miteinander zusammen; gemeinsam ist ihnen die 
Rundbildung des Rumpfes, aber Einrahmung durch freie Seitenteile und Abtrennung 
der Seitenansichten; ferner die kleinplastisch-malerische Beweglichkeit der Oberflache 
trotz strengem, frontalem Gestaltaufbau. ; aaa’ 
noo Tafel60, 61. Eine besondere Stellung gegentiber diesen Statuetten nimmt nun 
die Kwanchinjifigur ein, die man als Filschung in modernem Zinkgu8 auch in Europa 
Ofter findet. In Japan besteht auch eine neuzeitliche monumentale Nachbildung der 
Figur.. So widersinnig auch eine derartige rein quantitative Steigerung der Formen 
‘ist, so liegt doch in der Tatsache, daB aus der grofen Reihe von Kleinfiguren gerade 
diese: fiir eine Umbildung in groBem MaBSstabe ausgewahlt wurde, eine gewisse Be- 
rechtigung.: Ihr fehlt die Intimitat des gestaltlichen Ausdrucks und der Reiz einer 
durchaus. beweglichen Oberflache; dagegen besitzt sie durch ihre strenge Gliederung 
und .Proportionierung Beziehungen zur Grofplastik. Man hat die Figur im allge- 
meinen der Jumedonokwannon (Tafel 15) nahegestellt; aber trotz gewisser Uber- 
einstimmungen der. Frontalitat gehért doch ihr Typus, der in der Kernbildung und 
Absonderung des freien Gehinges, sowie in den ornamentalen Zutaten sich ausspricht, 
eher zu dem der koreanischen Werke; allerdings ordnet sie die freien Kérper- und 
Gewandteile einer architektonisch harten Symmetrie unter, erreicht in der Haltung der 
Arme fast die rechtwinkelige Scharfe der Torischule und schlieSt die Gestalt in eine 
gleichformig ‘ungeteilte Silhouette ein; aber sie fithrt diesen Umrif nicht in die Seiten 
uber, worauf doch in den Werken der Torischule ein wesentlicher Nachdruck der Form- 
bildung lag. Auch bleibt trotz des frontalen Aufbaues eine freiere Auffassung, die die 
einzelnen Korperglieder nicht als Massenteile oder Einzelflachen, sondern in Annaherung 
an ihre k6rperliche Funktion behandelt, in Geltung. Die reiche Gliederung der Tiefe, 
die allerdings das Prinzip der Rundung gegentiber der Kokuzo (Tafel 38) aufgegeben 
hat, stellt sie in entschiedenen Gegensatz zum flachigen Aufbau der Jumedonokwannon. 
Sie tragt in den Handen, die sich vor den Leib legen, eine Kugel; ikonographisch das- 
selbe Motiv wie bei der Kura- und Jumedonokwannon, aber ihre Krone tragt inmitten 
des.groBen Aufbaues eine fliichtig angedeutete Figur, die bei den anderen Gestalten fehlte. 
Der lange, schmale Kern der Gestalt (Tafel 60a) bildet durch die Ausbauchung an den 
Knieen und durch die starke Verengung des Leibes und der Brust einen geschmeidigen 
Umrif,-der.durch die wechselnden Durchblicke noch belebt und gesteigert, zugleich aber 
von der straffen Gleichformigkeit des duferen Umrisses eingerahmt und beruhigt wird. 
So-wirkt dieser Umrif im Gegensatz zu den Werken der Torigruppe gewissermaBen 
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snach Innen,: was durch die Drehung des staffelformigen Gehinges nach vorwarts: noth 
sunterstrichen: wird. Die Schultern sind sehr schmal und hoch, so daB im Verhiltnis zi 
er ausiadenden Kniepartie und dem unteren Teil des Sockels eine leichte pyramiden- 
formige Verteilung der Masse zu stande kommt, die durch die in der Krone zusammen- 
gefaBte Silhouette noch verstarkt wird. In diesem Zusammenhang tritt auch die Mittel- 
dinie:in Verbindung mit der strengen Symmetrie wieder beherrschender, als dies in den 
anderen Kleinfiguren der Fall war, hervor. Die Hinde teilen die Gestalt in zwei Halften; 
ider Sockel wtirde in dieser Gegeniiberstellung dem Heiligenschein entsprechen, dessen 
Fehlen die Wirkung sehr beeintrachtigt und erntichtert!. Die einseitig lineare Tendenz, 
die «sich aus der pyramidenformigen Staffelung der Masse folgert, wird durch die 
Fithrung der inneren Kontur an den jeweiligen Durchblicken wieder ausgeglichen. Die 
schmalste Stelle liegt oberhalb der Hinde, von wo aus nach oben und unten die innere 
abgrenzende Linie anschwillt; Schultern und Gehange schlieBen dann wieder ‘an’ die 
Kernmasse an, wahrend an den FiiRen und am Hals die Durchblicke weiter nach auBen 
verschoben ‘sind. So werden Schulter und Kopf einheitlich von innen her gestaffelt. 
Die Durchblicke wirken als Lichtflecke und geben als solche dem Gesamtbild einen 
debhaften malerischen, fast farbigen Ausdruck. Diese offenen Durchbrechungen der Bild- 
“masse geben gleichzeitig der Anlage eine freiplastische Tiefe (siche Tafel 60b, ‘be- 
sonders die Armpartie). Diese beiden Formmomente, denen hier entscheidende Be- 
deutung zukommt, weisen durchaus auf den Zusammenhang mit den koreanischen 
Figurem hin. Auch die malerische Tiefenbehandlung der Oberflache, deren Wirkung 
durch die Vergoldung noch gesteigert ist, 1a8t sich in diesem Mafe nicht aus den Tori- 
‘werken herleiten. Das runde und volle Gesicht ist der alten Blockform angepaft, jedoch 
ist der Haaransatz in den Ecken ausgerundet und die seitlich anschlieBenden Rosetten 
des-breiten Stirnbandes mit den herabhangenden Bandschleifen sind schrég nach vor> 
warts gedreht, so daB das Gesicht eine ornamentale Steigerung aus der Tiefe ‘her-er> 
halt. Die Gesichtsteile liegen eng beieinander; die Nase kurz und das lange’Kinn 
zurtickweichend; der volle Mund ist weich eingebettet, so da er im Profil fast ver- 
schwindet. Die Haare liegen flach auf den Schultern, die vom Gehange bedeckt’ sind*. 
Das ganze Gehange ist belegt mit einem reichen Schmuckband. Der Schnitt der Falten 
ist kantig, doch folgen sie eng den Ausmafen der Kérpermasse. Die untere Lotusblatt- 
reihe ist scharf abgebogen und ruht auf einer kreisformigen Basis. Der abschlieBenden 
Silhouette entspricht eine Seitenansicht (Tafel 61a), die alle formalen Beziehungen‘nach 
dem Rticken zw ausschlieft. Die zurtickspringenden Oberarme und das schart abge- 
schnittene Gehange wirken wie eine Wand, von der aus sich alle ktnstlerischen Vor- 
gange entwickeln. Der Rumpf ist in der Linie eines flachen Bogens aufgebaut, wahrend 
Kopf und Sockel nach vorne drangen. Die senkrechte Linie der Oberarme wirkt wie 
die Sehne eines Bogens und gibt dem Aufbau eine intensive Spannung, die gegen den 
Beschauer anlauft. Die Seitenansicht ist trotz der Kithnheit ihres Aufbaues véllig:aus- 
balanciert. Die Riickenansicht (Tafel 61b) wird durch das Gehange wie durch einen 
Vorhang abgetrennt, aber nicht wandartig abgeschlossen. Der nackte Oberkorper mit 
dem runden Rticken ist im Kreuz scharf gewinkelt (siche Tafel 57). Der Eindruck der 
Kwanchinjifigur ist auferordentlich reich, ein Zur-Schau-Stellen kraftig . gegliederter, 
klarer, jedoch kalter Pracht, die mehr als majestatische Reprasentation, als Heiligkeit 
innerer Empfindung wirkt. In dieser Gesinnung, die den bisher behandelten Klein- 
figuren fernlag, mogen wir eine Geistesrichtung sich vorbereiten sehen, die dann in 
im friihen. Tangwerk der Tooindokwannon (Tafel 130) zum erstenmal sich prinzipiell 

4°-Das Loch in der Sockelplatte (Tafel 61 Ae zeigt, das ‘wir uns einen der Kokuso duce ») ahn- 


lichen Nimbus zu denken haben. . ae 
2 Vergleiche Fafeliaon% gig ust 
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‘ausdriickt. Gleichzeitig erkennen wir, daB die Ausdrucksméglichkeiten des reinen Suiko- 
stiles auch solchen Ideen nachzukommen imstande sind, die von der inneren Linie nur 
abstrahierender Vorstellungen bereits abweichen. An Stelle der sensitiven und nervosen 
Formgebung der iibrigen Kleinplastiken ist grofere Sicherheit und eine bewuBtere 
‘Energie der Formgebung getreten. Ob diese Unterschiede in lokalen Schulverhaltnissen 
des Heimatlandes begriindet liegen, ist nicht zu entscheiden. Aber wir miissen ja immer 
die Vielfaltigkeit der Entstehungsmoglichkeiten im Auge behalten, da die vorliegende 
‘Sammlung von Werken bis zu einem gewissen Grade nur zufallig entstanden ist und 
sich aus verschiedensten Arbeiten zusammensetzt. Die entwickelte Tiefengliederung, 
der plastische Reichtum der Oberflache und die Differenzierung der Haltung lassen die 
Kwanchinjifigur als ein Produkt aus dem Ende dieser Periode erscheinen. Auch der 
inhaltliche Ausdruck widerspricht, wie wir sahen, den 4lteren Figuren. Die Ver- 
mischung mit Formen, die auf den Torikreis sich zurtickfithren lassen, entspricht den 
‘tatsachlichen Verhaltnissen der spateren Suikozeit!. Moglich ware allerdings auch eine 
Ableitung in umgekehrter Richtung; wir miiBten dann die Jumedonokwannon (Tafel 15) 
als Ausgangspunkt und die Kwanchinjifigur als ein Mittelglied zur Kokuzo (Tafel 38) 
ansehen. Diese Annahme aber widerspricht den Entwicklungstatsachen und lieBe sich 
nur: aufrechterhalten, wenn man die prinzipiellen Verschiedenheiten zwischen dem 
chinesischen Toristil und dem koreanischen auf8er acht laft. Die beiden Figuren stehen 
aber in keinem entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang. Die reife Durchbildung 
der Einzelheiten bei der Kwanchinjikwannon schlieft eine frithe Entstehung aus; das 
Verhaltnis von Kopf-, Brust- und Armpartie stellt — um ein Beispiel herauszugreifen — 
einen so reif organisierten Formkomplex dar (Tafel 60b), wie ihn die Kokuzo (Tafel 39) 
noch nicht aufzuweisen hat, dessen Entwicklung sich jedoch annahernd verfolgen 148t 
(Tafel 55b und 58b). Zudem aft sich fiir die merkwtirdige Behandlung der Seiten auch 
eine andere Erklarung finden als die der Abhangigkeit von dem Toristil. Die Schrag- 
lage des Gehanges setzt die Halbrundung des Rumpfes fort und erweitert so die Vorder- 
flache in die Seiten hinein; vertieft also auch die plastische Erscheinung; Tafel 60b 
zeigt die abgeschlossene Schragansicht, die sich dabei ergibt. Es handelt sich also um 
‘dasselbe Bestreben, das auch den vorher behandelten Kileinplastiken zugrunde lag; nur 
daB hier eine spezielle Losung vorliegt. Wir konnen die Figur daher — als eine be- 
sondere Weiterbildung der mealerischep lastest es Motive — ans oe a dieser koreani- 
schen Stilphase riicken. - 

-. Tafel 62 bis 65. Einer besonderen ited ehancsuchictt ebitnt satich die aus dem 
Horinji stammende lebensgrofe Holzfigur an. Gegenstandlich gleicht sie der. grofen 
Kokuzo (Tafel 38), der sie auch ihrem stilistischen Grundtypus nach folgt?. Die Rund- 
bildung des Kernes, die besonders in der Riickansicht (Tafel 65) durch die in einer 
‘Wellenlinie auslaufenden Falten des Gewandes zum Ausdruck kommt, ist zugleich mit 
einer volleren Entwicklung der nackten K6rperteile entschiedener durchgefiihrt. Die 
veranderten Proportionen (Tafel 62), die die Gestalt aus dem Rahmen sstilistisch- 
monumentaler Abstraktion herausheben, richten sich nach natiirlichen MaSverhiltnissen. 
Damit tritt an die Stelle des strengen, unwirklichen Aufbaues eine gegenstandliche Orien- 
tierung, die jedoch ohne formale Konsequenz bleibt, so da® die Gestalt etwas trocken, 
plump und uneinheitlich wirkt. Der Gegensatz von nackten und bekleideten Teilen 
hat sich verdeutlicht; ebenso haben alle stofflichen Zutaten gegentiber dem Korper und 
seiner Gliederung an Selbstandigkeit gewonnen. Das Gehinge ist freier um die Gestalt 
herumgelegt und fallt an den Seiten (Tafel 63) ohne rhythmische Parallelitat ab. Am 
Ricken und an der Brust (Tafel 62, 65) ist es. gedreht, so daf die Falten einander 


* Vergleiche Tafel 111 und die darauf beziiglichen Ausfiihrungen. 
* Das tiberreiche Beiwerk der Krone diirfte zum gréSten Teil nur Zutat sein. 
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tiberschneiden. Die Schleife unterhalb der Kniee ist stofflicher empfunden; die Band-. 
streifen oder Haarstrahne, die vom Kopf aus iiber die Schultern fallen, bilden einen’ 
doppelten Knoten (Tafel 64). Der Gewandschluf an den FiiBen endet in. einer nach. 
den Seiten zu anwachsenden, welligen Linie; in die Faltenstreifen des Gewandes sind. 
einzelne Linien eingeschnitten, die nicht in Verbindung mit dem durchlaufenden Falten- 
gefige stehen und in der Masse enden (Tafel 62). Die groBen Ohrmuscheln sind gez 
schweift und bereits durchbohrt. Alle diese Einzelheiten der Formgebung heben 
bei groBerer Verdeutlichung der dekorativen Sonderteile das Werk aus dem engen. 
Rahmen des frithen Suikostiles heraus. Nun zeigt die Figur im Schnitt der Linien, in 
der Technik der Holzbehandlung, sowie in der volleren, weichen Anlage grofe Uber- 
einstimmung mit dem Jakushi (Tafel 33), der ebenfalls dem Horinji angehort und den 
wir am Ende der Werke des Toristiles behandelt haben. Was dort bereits gesagt ist, 
gilt auch fiir die Kokuzo. Es ist anzunehmen, da® beide Werke einer Lokalschule. 
angehorten, die sich wahrscheinlich wahrend des ganzen 7. Jahrhunderts noch an 
den Bestand der Suikoelemente hielt, ohne aber diese noch urspriinglich zu erfassen. 
Gleichzeitig werden Einzelheiten einer neuen Formauffassung aufgenommen, die sich 
mit den alten, mit der Zeit gelockerten Formen verbinden. Dabei ist der schroffe, 
stilistische Gegensatz, wie er zwischen der Jumedono (Tafel 15) und der Kokuzo 
(Tafel 38) im ersten Drittel des Jahrhunderts herrschte, bereits verschwunden und beide 
Stilarten sind Gemeingut geworden'. Unter der Annahme einer solchen Lokalschule klart. 
sich die stilistische Besonderheit der beiden Horinjiwerke aut. Die spateren Werke 
werden zeigen, daB die Suikoelemente auch im Rahmen der Kunst der Hakuhozeit. 
teilweise noch kraftig weiterleben. Es bleibt dabei nattirlich immer die Frage offen, ob 
wir es mit einem Ubergangswerk, oder mit einer lokalen Tradition zu tun haben. Die 
Ubergangswerke der Taikwazeit haben jedoch wenig Beziehungen zu den beiden Horinji- 
figuren, so daB wir diese als besondere Lokalwerke ausscheiden konnen. 
Die unter der Gruppe der koreanischen Werke zusammengefaften Figuren zeigen, 
ahnlich wie dies bei den Werken der Torischule der Fall war, einen einheitlichen 
Typus, was auf geringe zeitliche und lokale Unterschiede hinweist. Es lieBen sich dem 
— leider namenlosen — Hauptwerk der Kokuzo einige Kleinplastiken angliedern, unter 
denen sich etwa die Figur Tafel 55 mit Figur Tafel 58 und auf der anderen Seite, 
Figur Tafel 56 mit Figur Abb. 9 zusammenstellen lassen. Die Kokuzo des Horinji machte 
wahrscheinlich, daB diese Richtung als lokale Schule auch tber die Suikozeit hinaus. 
noch bestanden haben mag. Dabei ist aber diese Richtung nicht mit den besprochenen. 
Werken erschopft; nur stellt sie sich uns in ihrer Weiterentwicklung unter anderen. 
Gesichtspunkten dar; wir mtissen aber schon an dieser Stelle vorwegnehmen, daf sie. 
unter Vermischung mit den tibrigen gleichzeitigen Stromungen der frithen Suikozeit. 
die Hauptgrundlage bildet fiir den reifen Suikostil aus dem zweiten Drittel des 7. Jahr-. 
hunderts. Diese Arbeiten, die wir im 4. Kapitel zusammenstellen, konnen als die 
Weiterbildungen der frithen koreanischen Figuren angesehen werden. 
In der monumentalen Gestaltung trat im Gegensatz zur Torischule an Stelle der 
architektonischen Massengliederung eine mehr rhythmische Gruppierung der Teile, die 
zu unmittelbarer Durchbildung der Gestaltprobleme AnlaB gibt. Besonders die ganz 
auf intime Wirkung gestellten Kleinplastiken gelangten durch freieren Gestus und durch. 
malerische Belebung der Oberflachen zu einer Lockerung der Masse. Mit der Ge- 
winnung einer reicheren Skala von Tonen und Reflexen verbindet sich die wachsende. 
Vorliebe fiir Ornamentierung und fiir gegenstandliche Bereicherung. Es sind grund- 
legende Formelemente und Motive, die hier ausgebildet sind und die fur die spateren 
Epochen die Vorbilder abgeben, wahrend die Formauffassung des Tori immer mehr 
1 Vergleiche das bei der Kwanchinjifigur Gesagte. 
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int den Hintergrund: tritt. An neuen Motiven traten uns an diesen” Werken der ‘nackte’ 
Obetkérpet, das reiche durchlaufende Schmuckwerk der Bander, Ketten und ‘Rosetteny 
das; getrennte Gehange und das kimonoartige Gewand entgegen; dazu” kommen ‘die’ 
geteilten Sockel mit breiten Blattern, die geschweiften Ohren, die welligen Haarstrahne’ 
und der Kopfschmuck. Im Vordergrund des stilistischen Interesses stehen ' die maleri# 
sche Behandlung der Oberflachen, die plastische Verselbstandigung der freistehenden: 
Einzelgestalt, Durchmodellierung der nackten Teile, besonders des Gesichtes und die: 
rhythmische Entfaltung des Gestus. Die Masse ist reicher gegliedert und aufgelockert' 
und die Gestalt hat an Raum gewonnen. Aber nirgends greifen die Formmittel, wenn: 
man von der Kokuzo des Horinji absieht, iiber den Rahmen des reinen Suikostiles: 
hinaus. Trotz der Kernbildung bleiben die Gesetze der Frontalitét mit ihren beige-* 
ordneten Seitenansichten in Geltung. Die Masse ist immer neutral und unbewegt; 
alle Bewegung beschrinkt sich auf den Gestus der Arme, auf die Haltung des Kopfes: 
und auf die Lagerung der freien Stoffteile; diese Bewegungen werden: aber nicht auf: 
den Kérper zuriickgefithrt oder aus ihm abgeleitet, sondern verharren in sich ‘selbst.’ 
Der. auBere- Umri8 bleibt gebunden, gleichformig und wird nirgends zerrissen. Die’ 
Masse ‘ist wohl offener gegliedert; bleibt aber als solche verdichtet. Die Partien der: 
Beine und Fiihe, des Gewandes und des Sockels bilden — wie bei den Toriwerkeni 
— eine geschlossene Einheit. Die Linien, die an Charakterisierungskraft und Phantasie ' 
zwar gewonnen haben, negieren jede stoffliche Eigenbedeutung. Uberschneidungen- 
und. Drehung der Falten werden im allgemeinen vermieden: Im: tibrigen’ herrscht® 
eine gewisse Neigung, die in der Torischule charakteristischen scharfen Winkel und” 
harten:Brtiche abzuflachen und auszurunden. Auch das Volumen,der Gestalten’ wird* 
voller und innerhalb der Figur gern gewechselt. Der Empfindungsgehalt, der ‘trotz” 
mannigfacher Variationen sich in den Figuren gleich bleibt und ihnen eine gemein-’ 
same geistige Atmosphare verleiht, beruht auf einer starken Verinnerlichung,° die* 
sich sowohl als Ernst und Schwermut (Tafel 37) als auch Vertraumtheit, Gtite und 
Zartheit (Tafel 56) kund gibt; dabei nehmen die Gestalten leicht einen madchen-: 
haften Ausdruck an. Gerade die Innigkeit der Empfindung ist es, die so charak- 
teristisch fur den Ausdruck dieser Gestalten ist. Nur die Kwanchinjifigur entbehrte;- 
wie. wir sahen, der sensitiven Zurtickhaltung des Ausdrucks. Man kénnte den Aus-: 
drucksunterschied zu den Toriwerken auch so umschreiben, dai dort immer irgend-' 
wie: der Eindruck der unorganischen, monumentalen Daseinskraft unbeweglicher Berg+” 
massen hervorgerufen wird, hier aber in den Bildeindruck die Erinnerung an ‘die: 
unergriindlich verwachsene Bewegtheit von Baumen hereinspielt. In diesen Klein-/ 
figuren liegt immer ein Teil der grofen Weltliebe verschlossen. Die Einheitlichkeit) 
im: Ausdruck und in der Anwendung der stilistischen Mittel und Motive, die allen: 
diesen Figuren zugrunde liegt, berechtigt zu der Annahme eines besonderen Lokal-» 
oder Schulzusammenhanges. So verschieden auch der Ausdrucksgehalt der Werke der‘ 
beiden bisher besprochenen Gruppen ist, so stehen doch beide prinzipiell auf derselben” 
Basis -ktinstlerischer Vorstellung und Gestaltung. Die beiden Gruppen sind nicht zeit- 
lich, sondern nur lokal geschieden und die Bezeichnung der letzteren als koreanische: 
Gruppe ermoglicht trotz fehlender Beweise, die Fiille der vorhandenen Werke unter: 
Annaherung an die tatsichlichen Verhaltnisse zu orientieren. Im tibrigen halte ich die: 
Moglichkeit, daB in Korea selbst noch giiltiges Beweismaterial zu finden ist, fiir nicht? 
so aussichtslos, wie dies im allgemeinen hingestellt wird. 12 eeu 
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3. Kapitel. 


Wir haben es im folgenden mit einer Reihe von Figuren — hauptsichlich Klein-: 
plastiken — zu tun, deren Verschiedenheiten zu den beiden besprochenen Gruppen: 
nicht durch entwicklungsgeschichtliche Grtinde allein zu erkliren sind. Die Schwierigkeit: 
einer naheren Zuweisung dieser Werke wachst besonders dadurch, daB keine einzige 
Figur einen Hinweis auf Ktinstler oder Land besitzt und besondere, durch Inschrift, 
oder Tradition bertthmt gewordene Werke, wie die Trinitat, Jumedono oder Kokuzo,. 
fehlen. Wie aber schon erwahnt, handelt es sich in vorliegenden Notizen ja vorlaufig: 
nur um die Zusammenstellung solcher Werke, deren stilistischer Befund zur Annahme: 
lokaler, zeitlicher oder entwicklungsgeschichtlicher Zusammenhinge berechtigt. Die so: 
gewonnene systematische Einsicht aber wird der weiteren Vergleichsetzung mit aufer-’ 
japanischem Material und der Klarlegung der einzelnen Komponenten, soweit China,: 
Korea, Indien, Gandhara u. s. w. in Betracht kommen, zweckdienlich sein. i 

Tafel 66 bis 70. Die Arbeiten dieser Gruppe folgen ihrem formalen Typus nach 
den koreanischen Figuren, gehen aber in der plastischen Auswertung der stofflichen- 
Motive ungleich weiter; dabei ist der ihnen eigenartige Ausdruck von einer schwer-: 
falligen Intensitaét, die eher an die Werke der Torischule erinnert. Die Hauptvertreter: 
sind die beiden ehrwiirdigen Figurenpaare, die die grofen Gestalten des Shaka (Tafel:13) 
und Amida (Tafel 14) im Kondo des Horyuji begleiten; sie stehen auf den Deck-. 
platten des hdlzernen Aufbaues. Es sind schwere Figuren in Vollguf (Tafel 66, 69%), 
gebildet nach dem Prinzip, das die Flache nicht in die Silhouette tiberftihrt, sondern 
zwischen Rumpf und Gliedern trennt und die Kernmasse einem Rundkorper angleicht- 
Sie stehen auf runden Sockeln, deren zweireihiger Lotusblattkranz auf einem durch-' 
brochenen FuS aufsitzt, dessen Rundung mit Rosetten oder Bltiten geschmtickt ist: 
(Tafel 68, 69). Die Blatter tragen einfache (Tafel 67) oder geteilte Keimblatter (Tafel 69), 
sind an den Randern gerauht und liegen schuppenartig tibereinander. Der Kelch ist an: 
den Rangern senkrecht schraffiert. Die breiten Fife mit dem schweren, lastenden Gewand 
bedecken fast die ganze Breite der Basis. Der Rumpf ist gedrungen, massig und unbewegt; 
die ganze Haltung erinnert an die mithselige Schwerfalligkeit, wie sie schwangeren: 
Frauen wohl eigen ist (Tafel 69b). Die Arme sind vom Korper getrennt, jedoch sind: 
Schultern und Achseln durch Zutaten verdeckt. Die linke Hand ist schrag nach aufwarts 
gerichtet; sie segnet. Die Winkelung am Ellenbogen und Handgelenk ist scharf und) 
kantig; der Arm ist zurtickgenommen und schliefit sich eng an den Blockumri§ an.. 
Dadurch erhalt der Gestus einen abwehrenden, fast beschworenden Ausdruck. Der rechte. 
Arm ist abwarts geneigt, doch nicht in jener starren Art wie zum Beispiel bei Figur 56; 
vielmehr Iehnt sich der Unterarm dem schweren Gehange entgegen, das ihn herunter-. 
zudriicken scheint (Tafel 67,69); die Hand ist zurtickgebogen und nach vorn offen: 
Der runde Kopf lastet schwer auf dem kurzen Hals, der bei Figur 69 durch eine — 
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an der Kehle geteilt wird. Die sonst tibliche Vermittlung zwischen Krone und Schulter 
ist weniger auffallig gemacht; auch die seitlichen Teile der Krone sind nicht nach vorne 
gedreht. Dadurch wird der Kopf dem Korper gegentiber verselbstandigt und dringt auf 
Steigerung des physiognomischen Ausdruckes des Gesichtes. So unterscheiden die beiden 
Figuren sich fast nur durch ihre Gesichter. In Figur 66 sind die Gesichtsteile weicher 
gebildet, vor allem die Nase; die Linie, die vom Nasenrticken in die Augenbrauen uber- 
geht, wird erst in den Augenhohlen scharf und kantig. Auffallend sind die tiefen Mund- 
winkel, die durch die herabgezogene breite Oberlippe gebildet werden. Bei Figur 69 
tiberrascht die Kennzeichnung der Augenlider; wahrend sonst das erhohte Lid nur einen 
schmalen Augenstreifen stehen laft, wird hier die Pupille durch eine fltichtig gezeichnete 
Linie auch nach unten abgegrenzt und in das offene Augenrund selbst eine weitere 
Linie eingeritzt (Tafel 70). Ihr Gesichtsausdruck hat an Stelle der seherischen Vertraumtheit 
einen griiblerisch-leidvollen Zug erhalten, der durchaus.zu.dem schweren Ernst ihrer 
Haltung pabt. Die Haare sind oberhalb der Stirn in schrage Strahne gelegt, die sich,. 
in starkerem Ma8e bei Figur 66, in den Ecken abrunden und sich tiber die. grofen. 
Ohren legen. Sie fallen dann in langen. zackigen Strahnen auf die Schulter herunter,. 
wo sie von einer Bandschleife bedeckt werden (Tafel 70). Das Stirnband tragt in der: 
Mitte eine stehende, bezichungsweise sitzende Figur (Tafel 66, 69); bei Figur 69 ist das. 
Ohrlappchen eingekerbt und geht in die Backe tiber (Tafel 70); die Ohrmuscheln sind, 
wie das Gesicht, scharf geschnitten. Ein besonderer Nachdruck liegt auf der Gestaltung. 
aller stofflichen Zutaten. Das Gewand, das von den Hiiften unter einem Schurzgirtel 
herabfallt, umschlieft eng den Kérper. Die Falten zwischen den Beinen sind so gelegt,. 
als ob der Rock wie ein Kimono vorn tibergeschlagen ware (Tafel 66, 69). Die Abschlu8- 
linie an den FiiBen setzt sich an den Seiten in senkrechte Falten fort, ohne aber die. 
Tiefendimension besonders darzulegen (Tafel 67). Den Stoffenden entlang laufen: ge- 
stanzte Punktreihen. Das michtige Gehange iiberschneidet sich nicht zentral, sondern. 
verlauft, wie bei Figur Tafel 56, indem die beiden Streifen nebeneinander liegen, von. 
der rechten Schulter tiber den linken Unterarm und umgekehrt. Auf den Schultern. 
bildet es einen breitgefalteten Kragen, der um den Nacken liegt (Tafel 68, 70). Auf den. 
Achseln sind die Falten flach und breit; in der Uberschneidung aber bleibt ein mittlerer. 
Teil stehen, der stumpfwinkelig geschnitten ist (Tafel 66). Dabei ist der Verlauf. der. 
Linien unregelm4Big und lebhaft. An der Stelle, wo das Gehange nach dem rechten. 
Arm tiberlauft, ist es in sich gedreht, so daB die obengelegenen Stoffteile jetzt unten 
liegen. Von den Armen abwirts fallt es in unregelmafiger Schichtung ab; die riick- 
wartigen Teile enden halbwegs in einer freihdngenden Zacke, wahrend die tibrigen. 
Falten auf den Sockel fallen, wo sie zusammenflieBend noch einmal verkantet sind,, 
um dann in breiter Faltelung tiber die Lotusblattreihen herunterzugleiten (Tafel 67).. 
Uber Kleid und Gehange ist auferdem noch ein langes Schmuckband gelegt; zwei, 
Bander, die von der Halskrause herunterfallen, werden in michtiger Schleife zusammen- » 
gefait und laufen bis unterhalb der Kniee wieder auseinander, von wo aus sie nach. 
ruckwarts umbiegen; im Kreuz werden sie durch eine Rosette zusammengefaft (Tafel 68).. 
Von den anderen Rosetten an den Schultern, den Knieen und der Brust hangt jeweils. 
ein Kettenband mit einem Anhanger von der Form einer Knospe herab (Tafel 66, 67).. 
Auffallig ist das Band, das tuber den rechten Oberarm nach aufen gleitet (Tafel 67, 69). 
All diese formalen Einzelheiten stehen in einem seltsamen Zusammenspiel, das trotz- 
der mannigfachen Widerspriiche und trotz einer gewissen technischen Unbeholfenheit. 
von starkster Ausdruckskraft ist. Auf der einen Seite der schwere, blockhafte K6rper, die. 
strenge, gedankenvolle Haltung, die Gleichformigkeit des Aufbaues und die Unbewegtheit. 
des Ausdruckes, der ernst und leidvoll ist, — auf der anderen Seite die Uberhaufung ; 
mit Beiwerk, vielfache stoffliche Uberlagerungen, die plastische Beweglichkeit des Ge- 
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hanges und unregelmaBige Linienfithrung. Wie unruhig und voll scheinbarer Zufialle 
ist der Ablauf des Umrisses von rechter Schulter, Arm, Hand und Gehinge (Tafel 69a), 
im Gegensatz zu der schweren, ruhigen Kernmasse. 

Es ergibt sich nunmehr die Frage, wie dies Doppelspiel zu erklaren ist und in 
welchem Zusammenhang diese merkwiirdige Formgebung mit der der bisher behan- 
delten Werke steht. Die Ubereinstimmung mit Stilmomenten der Torischule beruht 
auf der Gesichtsbildung, der Handstellung, der Breitform der FiiBe, der blockartigen 
Verdichtung der Kérpermasse, dem engen Zusammenschlu8 von Sockel und Gestalt, 
der unréumlichen Gebundenheit des Aufbaus, dem harten Faltenschnitt, der Ornamen- 
tierung der Sdume und der Schwerfalligkeit des Ausdrucks. Der Formauffassung der 
Torischule widerspricht aber die gestaltliche Gliederung, die Kernbildung und Autlésung 
der geschlossenen Masse zu einem freien Korper. Diese letzteren Momente weisen auf 
die koreanischen Werke hin, ebenso wie die freiere Modellierung der nackten Teile, 
besonders der Hinde, die plastische Auflagerung des Schmuckwerkes, die Belebung der 
Korperform und die unflachige Tiefengliederung. Entwicklungsgeschichtlich aber lassen 
sich diese Stilmomente nicht auf die koreanischen Werke zuriickfiihren; die Auffassung 
und die Behandlung sind bei beiden Gruppen vollkommen verschieden; es fehlt vor 
allem die bei der Kokuzo (Tafel 38) so entscheidende Rtickwirkung des freien Holzstiles. 
Wenn wir nun auf den Begriff der Versachlichung sowohl der kérperlichen als auch der 
stofflichen Elemente zurtickgreifen, so tritt uns in der Formgebung dieser Gestalten eine 
vollkommen neue Auffassung entgegen. Die Kernmasse ist weder einer Saule (Tafel 38), 
noch einer Wand oder Blockschicht (Tafel 1, 15) angeglichen, sondern greift irgendwie auf 
einen gegenstandlich k6rperlichen Befund zurtick. Am deutlichsten driickt sich diese 
Korperhaftigkeit in der Schwellung des Leibes aus, dringt aber auch in vielen Einzelheiten 
durch, so in den Faltenlinien des Halses, der Bildung der Augen und des Handballens. 
Ahnlich ist die Verschiedenheit in der Bildung der Seitenteile: weder die rhythmische 
Gliederung der Kokuzo (Tafel 38), noch die Umrifbetonung wie bei der Jumedono (Tafel 15) 
ist maBgebend, sondern auch hier wirkt die Eigenwilligkeit der nattirlichen Bewegung 
entscheidend auf die Form ein. Dasselbe gilt von der Behandlung des sehr reichen, stoff- 
lichen Beiwerks. Das Gewand ist zwar noch eng an die Blockmasse gebunden, das Ge- 
hange aber und die Schmuckketten sind fast tbertrieben aufgelagert; dabei verliert das 
Liniengeftige der Falten den rein ornamentalen Charakter zugunsten des real-stofflichen 
Ausdrucks. Die Lagerung wird gegenstandlich motiviert; Uberlagerungen und Falten- 
drehungen treten auf. Der einheitliche Gesamtverlauf wird durch willktrliche Ab- 
weichungen unterbrochen. Auffallend ist die starke Betonung der Rundftihrung. Dieses 
Schmuckwerk hat also ganz andere Bedeutung als bei den koreanischen Figuren, wo es 
der malerischen Steigerung der Oberflache diente. Entsprechend der reichen Tiefen- 
gliederung der Gestalt steht auch ihr plastisch gegenstandlicher Gehalt im Vordergrund, 
Wir stoBen somit hier auf ganz iiberraschende Tendenzen, die sich im Verhaltnis zu den 
fritheren Werken geradezu als naturalistisch und barock bezeichnen lassen; um so auf- 
falliger und merkwiirdiger sind dabei die Originalitat der archaisch empfundenen Teile 
und der schwerfallige Ernst der Arbeit. Diese Figuren tragen trotz aller Beimischung 
so schwer an den typischen Qualitaten des frithen Stiles, da® wir sie nicht als Ver- 
treter eines spateren Mischstiles ansehen konnen. Die Abweichungen treten so un- 
vermittelt neben die archaischen Formen, sind so widerspruchsvoll im Rahmen der 
archaischen Gesetzgebung entwickelt, daB wir sie nicht aus diesen ableiten konnen; 
ebensowenig aber diirfen wir ihrer wahren Bedeutung so weit folgen, daB wir sie als 
Ausdruck eines verinderten BewuStseinszustandes werten. Im Hinblick auf den formalen 
Zusammenhang, in dem diese neuen Tendenzen auftreten, durfen wir ihren naturalisti- 
schen Charakter nicht auf einen beobachtungsgemafen Naturzusammenhan  zurtck- 


With, Japan. 81 6 


fiihren, sondern miissen sie als Wirkungen eines fremden Vorbildes ansehen. Diese 
neu auftretenden Formen stellen sich als itbernommene Fremdkorper dar. Wir hatten 
bereits die Ahnlichkeit einzelner Stilmomente mit solchen der Torischule erwahnt; Uber- 
einstimmungen, die viel weiter reichten als bei den koreanischen Werken. Der Grund 
liegt in derselben Voraussetzung, namlich der einer Entwicklung aus dem reliefmabigen 
Steinstil, was auch durch die Art der Bronzebehandlung bestatigt wird. Die Uberein- 
stimmung mit den chinesischen Felsskulpturen geht in diesem Falle noch weiter als bei 
den Toriwerken. In ahnlichem Mafe wie hier kommen auch in den Felsskulpturen 
diese Unstimmigkeiten zwischen einer streng gebundenen Bildform und stofflicher 
Realitat!, zwischen sachlicher Bildmasse und k6érperlicher Bewegung vor; dieselben rund- 
geftihrten und plastisch betonten Schmuckmotive lassen sich finden; auch im Ausdruck 
und in der merkwiirdig bewegten Tiefengliederung herrschen weitgehende Ubereinstim- 
mungen. Der Grund fir diese Unstimmigkeiten ist in diesem Falle tatsachlich darin 
zu suchen, daB fremde Vorbilder hier in einem Mafe einwirken, da die selbstandig 
kiinstlerische Umsetzung und Verarbeitung nicht gleichen Schritt halt. Nun sind aber 
diese Felsskulpturen zum groBten Teil ja nur handwerkliche Massenarbeiten, so daB 
wir, wie der selbstandig reife Toristil beweist, diese unreife Abhangigkeit nicht ver- 
allgemeinern dtirfen. Auf die Riickleitung der Fremdmotive, die in gleicher Weise in 
den Felsskulpturen wie in den Begleitfiguren des Horyuji wiederkehren, muB ich hier 
leider verzichten; jedoch gentigt an dieser Stelle der Hinweis, daB die naturalistisch- 
barocke Tendenz dieser Fremdmotive ganz dem Milieu und dem Geist des Gandhara- 
kreises entspricht. An eine direkte Nachwirkung ist dabei allerdings nicht zu denken, 
wir mtissen vielmehr annehmen, da diese alten Motive sich, wie die Werke der 
Hohlengrotten einerseits und der Toririchtung anderseits darlegen, in provinziellem 
oder handwerklichem Zusammenhang konserviert haben. Wir mitissen also neben dem 
selbstandig chinesischen Stil der Toriwerke eine weitere chinesische Stromung in An- 
rechnung bringen, deren charakteristische Merkmale einmal auf 4ltere Vorbilder hin- 
weisen, anderseits in einer bedeutungsvollen Art auf den frithen Tangstil vorbereiten. 
Der miachtige Impuls, der mit diesem spateren Stil einsetzt, wurzelt also gewissermafen 
latent bereits in dieser alteren Richtung; ob hier bereits eine aktive EinfluBwelle sich 
geltend macht, ist, solange die Komponenten ftir den Tangstil nicht naher klargelegt 
sind, nicht mit Sicherheit zu entscheiden. 

Wie die Toriwerke, so gehen also auch die Begleitfiguren auf den chinesischen 
Frithstil zurtick; darin liegen die Ubereinstimmungen begrtindet. Auch hier handelt 
es sich um die Verselbstandigung der Bildform, die aber nicht zur Verdichtung der 
Masse und architektonischen Gliederung fithrt, sondern im Sinne rundplastischer Korper- 
lichkeit aufgefaBt wird. Dabei entfernt sich das Formresultat bei Tori immer ent- 
schiedener von dem Vorbild, das die Nordweyplastik liefert, wahrend in den Figuren, die 
sich den beiden Begleitfiguren des Horyuji angliedern lassen, die mannigfaltigen Form- 
beziehungen zur Weykunst aufrechterhalten bleiben, besonders zu denjenigen Form- 
motiven, die zu dem spateren Stil einer freien Gestaltauffassung hintiberleiten. Bei dieser 
dritten Gruppe von Werken, die wir zeitlich den Tori- und den koreanischen Werken 
an die Seite setzen, handelt es sich aber um keinen einheitlichen Typus; es fehlt das 
verbindende Element, das sich aus einer engen Schulgemeinschaft oder lokalen Zu- 
sammengehorigkeit ergibt. Es ist mehr eine Fiktion, die Feststellung einer gewissen 
Stromung, der sie ihren Zusammenschluf verdanken. Wir konnten zwar im AnschluB 
an die beiden Begleitfiguren feststellen, dafi diese Richtung sich im Gebiete der Nordwey- 
und Suikunst konsolidiert hat, haben aber vorlaufig tiber Ursache und Ausbreitung keine 
Anhaltspunkte. Das Gemeinsame ist darin zu suchen, daB neue Formmotive, die sich 

' Chavannes, Mission archéologique dans la Chine septentrionale, Tafel 288, 299, 346. 
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auf die Gewinnung raumlicher Tiete, Belebung der stofflichen Teile, plastische Steigerung 
der Dekoration und allmahliche Ergriindung der Kérperform beziehen, im Rahmen der 
alten Formbehandlung zur Anwendung gelangen, kooptiert werden und nicht aus dem 
alten Formbestand, wie ihn die Torischule verkorpert, abgeleitet werden kénnen. So 
bleibt diesen Figuren eine gewisse Ungleichheit innerhalb ihrer Formgebung zu eigen, 
die uns zu der Bezeichnung als ,,Mischstil« Veranlassung gibt. Die Unsicherheit, die in 
der Anwendung der neuen Formmotive herrscht, ist aber von der, wie sie Schiiler- 
arbeiten aufweisen, zu unterscheiden und liegt in den inneren Schwierigkeiten, ein 
tiberwaltigendes Vorbild dem eigenen Formbestand anzupassen, begriindet. 

Tafel 71 bis 73. Es bleibt noch iibrig, der Begleitfigur des Amida, die als Gegen- 
stuck der eingangs besprochenen Figuren aufgestellt ist, den ihr zukommenden Platz 
anzuweisen, Leider ist gerade dieser Figur die Ehre zu teil geworden, von Fenelossa 
als Beleg fiir ,,westliche Einfliisse“ abgebildet zu werden. Es handelt sich aber, wie 
bei der Amidafigur (Tafel 14), um eine viel spatere Nachbildung. Auch hier sind alte 
Motive nachgeahmt und eine gewisse Verdichtung der Grundmasse erstrebt; auch die 
Dekoration der Originalfiguren ist getreulich wiederholt. Aber im Ausdruck hat die Figur 
nichts mehr mit jenen gemein: An Stelle des miachtigen Ernstes und der gedrungenen 
schweren Haltung, ein leeres und geziertes Gebaren; statt der schweren Bronze eine 
leichte Lackfigur. Besonders in den GliedmaBen kann der Kopist seine eigene Zeit 
nicht verleugnen: die gewolbten Zehen an den Fiifen, die kleinen Hinde mit den 
Spitzen, gespreizten Fingern, die durchbrochenen Ohrlappchen und die schematische 
Eleganz des Gesichtes, die vor allem im Profil zum Ausdruck kommt (Tafel 72). Dazu 
kommt die Ubertreibung in der plastischen Behandlung des Gehanges, das sich in 
unruhige, kaprizidse Drehungen auflést. Der Vergleich der Riickansichten auf Tafel 68 
und 73 zeigt die Auflosung des geschlossenen Umrisses und die tibertrieben stoffliche 
Auffassung der Gewandung; so legen sich an den Schultern und im Kreuz weiche und 
bauschig-unregelmaBige Falten zwischen die nachgeahmt strengen Linien. Die Figur 
wird zur selben Zeit erganzt worden sein wie der Amida. 

Tafel 74. Die Kwannon aus der Serie der 48 Kleinplastiken wiederholt typische 
Merkmale der eben besprochenen Figuren: die Form der Lotusblatter, die schwere 
Bindung des Unterkorpers durch das Gewand, das vorn schlieBt, die gebundene Hal- 
tung der Arme, den groBen Kopf und das Schema der Dekoration. Auch Einzelheiten, 
die auf Verwandtschaft mit den Begleitfiguren im Kondo des Horyuji schliefen lassen, 
fehlen nicht: so die kurze Nase mit den michtigen Augenbrauen, die eingezeichneten 
Augenlinien, die Haare, die in Strahnen sich ttber das Ohr legen, das doppelte Stirn- 
band, die ornamentierten Saume der Falten, die quadratisch flachen FiBe. Auch hier 
ist im Gegensatz zur Unbeweglichkeit des Gestaltlichen das freie Gehange durch Win- 
dungen plastisch belebt. In der Fithrung des Gehanges, das nicht wie sonst um den 
Nacken geschlungen ist und den Rumpf diagonal tiberquert, sondern lediglich tiber die 
Unterarme gelegt ist, zwischen denen es in tiefem Bogen herabhangt, macht sich die 
groBere Freiheit des Arrangements geltend; diese Art der Lagerung erfordert bereits eine 
groBere Losung zwischen Korper und Zutaten. Auch die Schmuckbander wirken reicher 
und auffalliger; sie fallen vom Stirnband der Krone herab, umschlingen den ganzen 
K6rper und sind durch ihre Punktierung klar vom Korpergrund distanziert, bilden 
so besondere plastische Einheiten. Die beiden Rosetten an der Brust und am Leib 
sind durch Ketten verbunden. Der Korper hat durch freiere Massenverteilung an 
vegetabiler Lebendigkeit gewonnen. Ein welliger UmriB, ahnlich wie bei der Figur 
Tafel 60, lost den rechtwinklig starren Block auf; Brust und Leib sind schmiachtig 
und zart, in seltsamem Gegensatz zu den schweren Fifen und dem grofen Kopf. Zu- 
gleich wird der Unterschied von bekleideten und nackten Teilen stark hervorgehoben, 
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nicht nur malerisch, sondern auch plastisch durch die enge Einziehung der Kernmasse; 
wihrend der Linienschnitt der Falten scharf und brtichig bleibt, sind die nackten Teile 
weich durchmodelliert. Diese Gegeniiberstellung von Nackt und Bekleidet verstarkt den 
Ausdruck der Kérperhaftigkeit der Gestalt. Wir stoBen also auch hier auf das Be- 
streben, die Bildform dadurch zu beleben, daB die stofflichen Einzelheiten zu plastischen 
Momenten gesteigert werden und die Rumpfmasse zu einer Korpermasse erweitert 
wird. Die Basis des archaischen Stiles wird dadurch nicht verschoben, denn der Korper 
selbst tritt nicht als kubische Kraft in Erscheinung. Der Eindruck einer reicheren 
Kérperlichkeit beruht lediglich auf Kontrastwirkung; man fithlt, daB die Gestalt noch 
von aufen her aus dem Block herausgeschnitten, nicht aber von innen her plastisch 
gedacht ist. Der reine Hakuhostil hat dann dieses Motiv zum Problem von Korper und 
Stoff erweitert. 

Tafel 75 bis 76. Als nah verwandt mit dieser Kwannon erscheint die kleine, 
sitzende Nyoirin der kaiserlichen Sammlung. Sie zeigt dieselbe Behandlung der 
nackten Teile: der Leib ist schmal und zart, die Arme losen sich unmittelbar aus den 
Schultern, wobei die Achsel nicht verdeckt wird. Es sind dieselben madchenhaft runden 
Arme mit diinnen Handgelenken. Das Riickgrat ist durch Vertiefung angedeutet; die 
FiiBe mit den langen Zehen aber sind breit und flach. Das grofe Gesicht wiederholt 
die seltsame Linie, die von der kurzen, kantigen Nase in die hohen, breiten Augen- 
brauen tibergeht; der Mund wirkt wie gedffnet. Das Gewand zeigt dieselbe Hinfassung 
mit ornamentierten Randern; ebenso gleichen die Lotusblatter einander. Auch das Geftihl 
fiir eine ausgeglichene Rhythmik der Gliederung und die Liebe fiir den Schmelz der 
Oberflache liegt beiden Figuren zugrunde. In der Nyoirin aber kommen diese Qualitaten 
auf Grund der gréSeren formalen Moglichkeiten noch reicher zur Geltung. Der 
Unterschied von bekleideten und nackten Teilen ist ein wesentlicher Bestandteil der 
Komposition geworden. Man muBf auf die alten Darstellungen (Tafel 29 bis 32) zurtick- 
greifen, um die veranderte Grundstimmung, die in dieser Statuette zum Ausdruck 
kommt, zu erfassen. An Stelle des geschichteten Blockes ist ein gleichmafiges Rund 
getreten, wobei Korper, Gewand und Sockel nicht mehr als ununterschiedene Stoff- 
masse behandelt sind. Dabei hat das Gewand als solches an Ausdruck gewonnen, gleich- 
zeitig aber auch der Korper an tibergeordneter Selbstandigkeit. Der runde Sockel ist 
wie ein Kelch eingebettet in einem vorspringenden Lotusblattkranz. Die Decke, die vom 
Sitz herunterfallt, 1aBt den unteren kreisrunden Sockelteil sichtbar, der mit eingravierten 
Zeichnungen geschmiickt ist. In der Rttckansicht (Tafel 76) sieht man, daB der Sockel 
oben abgebunden ist; die punktierten Faltenstege an dem kissenartigen Aufbau gleichen 
den Rockfalten bei der Figur 74. Der linke Fu hangt frei herunter, aber hoher als das 
Ende des Uberwurfes; dadurch bauscht sich die Decke am linken Bein auf und wirft Falten, 
die in der Mitte gesprengt sind. Der architektonische Charakter, den dieser Teil in den 
fritheren Darstellungen besaB, geht dabei zugunsten stofflich reicherer Wirkung ver- 
loren; dasselbe gilt von der Gewandlage am rechten Bein, wo die Falten in wenigen 
klaren Linien der Form des erhobenen Beines folgen. In der Art, wie das Gewand 
weich iiber den Uberwurf gebreitet ist und in Wiederholung der unteren Falten nach 
rechts der Rundung des Sockels folgt, spricht sich das veranderte Stilempfinden bereits 
mit groBer Sicherheit aus. Die Bindung in ein ruhiges, gleichmaBig klares Faltengefiige ist 
nicht mehr auf Kosten der stofflichen Charakterisierung gewonnen; das prachtige Ge- 
wand ist nicht mehr bloBer Vorwurf fiir die Gliederung der Masse, sondern wird als 
selbstandiges Glied getrennt entwickelt. Gleichzeitig verlieren die einzelnen*K6rperteile 
die gewaltsame Spannung, die sie dem Rahmen der Komposition unterordnet, und 
folgen mehr ihrer organischen Individualitit. Das Kompositionsschema der Toriwerke 
bediente sich ausschlieBlich der Flaichen, die sie blockmafig schichtete und médglichst 
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wenig verdeckte; so wird in den Figuren 29 und 31 das erhobene Bein tier gelegt, 
wodurch der Scho sichtbar bleibt. Hier aber liegt das rechte Bein hoch, so da die 
untere SchoBpartie verdeckt ist und der Leib sich aus der Tiefe her entwickeln kann. 
Die Brust dringt wieder nach vorn, so daB der Rticken sich leise kriimmt. Der rechte 
Arm ist gegen den grofen Kopf gelehnt, dessen etwas stumpfe Nachdenklichkeit im 
Ausdruck in merkwiirdigem Gegensatz zu der lieblichen Pracht des Gesamtaufbaues 
steht. Es ist aber moglich, da® die harten Linien, die so auffallig das Augenrund durch- 
schneiden, eine spatere Zutat sind; jedenfalls wirken sie innerhalb der ganzen Form- 
gebung durchaus als Fremdkorper. Auch das Loch an der Stirn scheint erst hinterher 
angebracht zu sein. Die Krone besteht nur aus gleichm4Sig hohen ornamentalen Auf- 
satzen; die Haare fallen in einem dichten Strahn tiber die Schultern und enden in 
einem doppelten Schnorkel. Die 4uSeren Zutaten sind sehr sparlich; nur eine doppelte 
Kette bedeckt die Brust. Im tibrigen sind die nackten Teile als solche durch weiche 
Modellierung und die Gewandung durch das Aufbauchen der Falten aus der Masse in 
ihrer stofflichen Oberflachenwirkung gesteigert. Trotz der Abanderung der Anlage von 
Block- zur Rundform, die der Figur korperliche Tiefe gibt, ist der frontale Abschlu8 
nicht aufgegeben worden. Der UmriB, in dem die Gestalt zur Entwicklung kommt, ist 
streng geschlossen und der Form einer Pyramide angepaBt; vom runden Sockel verengt 
die Masse sich aufwarts bis zum runden Kopf, indem sich die Korperteile dieser 
Staffelung anpassen. Der schmale Leib aber faft die Masse der unteren Teile in sich nach 
innen eng zusammen und 1aBt sie kelchartig wieder nach oben sich ausbreiten. Trotz 
Absonderung dieser geschlossenen Vorderansicht bilden die Seiten bereits eine Summe 
zusammenhangender Detailansichten, die die Masse in ihrer Entwicklung von hinten 
nach vorn zeigen. So spricht sich in dieser Statuette das neue Empfinden, das in den 
anderen Werken sich mehr auf die Nebenformen beschrankte, bereits einheitlich durch 
das Prinzip ihrer Anlage aus. Der Vergleich mit Figur Tafel 29 veranschaulicht die 
Gegensatzlichkeit der Richtungen, denen diese beiden Figuren angehoren. Korper- und 
Gewandbehandlung greifen auf ihre Realitatsverschiedenheiten zurtick; der Oberkorper 
ist in klarer Nacktheit gegeben und die Gewandteile als faltige Stofflichkeit. Wechsel- 
wirkungen aber bestehen noch nicht; alle nattirlichen Bedingtheiten unterliegen der 
bildmafigen Einordnung; die Charakterisierung der Stofflichkeit geht nie weiter, als 
zur Steigerung des plastischen Bildausdruckes notwendig ist; irgendwelche imitative 
Absichten liegen vollkommen fern. Die entwickelte Rundanlage rtickt die Statuette bereits 
in die Nahe der Chugujikwannon (Tafel 111), die der ausgehenden Suikoepoche ange- 
hort. Die Ahnlichkeit mit Figur Tafel 74 ist trotz der reiferen Durchbildung so grof, 
daB man die beiden Figuren ein und derselben Hand zuweisen mochte. 

Abbildung 10. Eine vergroberte Replik dieser Figur stellt die Statuette Abb. 10 
dar; der Vergleich dieser beiden Figuren 1a8t den Unterschied von Meister- und Schiler- 
arbeit deutlich erkennen. Das Formganze ist im einzelnen ziemlich getreulich wieder- 
holt, aber gerade das Motiv des schmalen nackten Leibes ist in seiner malerischen und 
kompositionellen Bedeutung weder ausgewertet noch verstanden. 

Abbildung 11. Als Erganzung sei hier die Nyoirin Abb. 11 angeftihrt, die inso- 
fern eine Sonderstellung einnimmt, als sie einen rechtwinkligen Sockel zeigt. Auch hier 
entwickelt sich der nackte Leib mit den hohen Schultern als schmaler Schaft aus der 
unteren Masse. Aber die rechtwinklige Lagerung der Beine zerschneidet den allseitig- 
rhythmischen Zusammenhang des Aufbaues. Die Figur scheint entschieden Alter zu sein 
als die Kwannon Tafel 74. Das unter dem rechten Bein abflieBende Gewand ist nach Art 
der Torischule versteift und nicht tiber den Sockel hin auseinandergefaltet. Die Falten 
verlaufen hier nicht in Richtung des tibergeschlagenen Beines, sondern senkrecht, in 
leichter Neigung nach dem Fu8 hin. Im tibrigen wirken auch hier die Stoffteile 
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klarer in ihrer Gegenstdndlichkeit; so setzt sich der glatte Sockelgrund wirkungsvoll 
gegen die spitzen, grofen Falten des Uberhanges ab, wahrend das linke Bein von innen 
her gegen das Gewand anzudrangen scheint. Die reife Gestalt der Figur Tafel 74 laBt 
sich wohl aus dieser unbeholfenen Statuette stilistisch ableiten, nicht aber aus den ent- 
sprechenden Werken der Torischule, die von ganz anderen Grundanschauungen aus- 
gehen. Die Nyoirin (Tafel 31) zeigt, wie auf dieser alten Basis eine freiere Form ge- 
funden wurde; und diese Formulierung bestatigt, daf hier zwei Formanschauungen sich 
gegentiberstehen, die unabhingig voneinander sich entwickelten und zu Ergebnissen 
gelangten, die wohl dem Gehalt ihrer prinzipiellen Gesinnung nach sich gleichen, aber 
nicht in der Sprache ihrer Formgebung. 

Tafel 77. Im AnschluB an diese Werke wirkt auch die seltsame, stehende Gestalt 
der kaiserlichen Sammlung nicht mehr befremdend. Die ikonographische Bestimmung 
stot auf Schwierigkeiten; die linke Hand ist derart nach oben gedreht, als ob sie eine 
Biichse wie ein Jakushi tragen wiirde, wahrend die rechte Hand segnet. Das Urna fehlt 
und der Heiligenschein tragt eine merkwiirdige Einzeichnung von sechs musizierenden 
Figuren, wie sie ahnlich die Baldachine im Kondo des Horyuji (Tafel 10) tragen. In 
der Spitze des Nimbus ist ein Thron mit Lotuskranz zu erkennen’; leider ist aber der 
obere Teil abgebrochen. Die Deckplatte des viereckigen Sockels, auf dem die Gestalt 
steht, ist mit einem Tuch bedeckt, dessen umsaumte Rander in den vier Ecken sich 
gleichmafig falten. In der erhohten Mitte schiebt sich das Tuch in mehrere freie, 
rundliche Linienfalten zusammen. Die Figur ist bekleidet mit einem weiten, mantel- 
artigen Gewand, das beide Schultern bedeckt, doch so, daB die eine Gewandhalfte von 
vorn tiber die linke Schulter zuriickgeschlagen ist, wodurch an der rechten Seite die 
von der Schulter abwarts fallenden Stoffalten verdeckt werden. Wahrend in der Figur 27 
das Gewand symmetrisch gelagert war und dementsprechend nach den Seiten zu in 
breiten Flachen endete, drtickt hier der ganze Faltenverlauf die korperliche Rundung 
der freistehenden Figur aus. Nirgends wird das Faltengeftige einer Flache unter- 
geordnet; die Falten kommen vom Rticken her und biegen mit den Seiten wieder 
nach rtickwarts ab. Die scharf abgetreppten, tief geschnittenen Faltenztige tiberziehen 
diagonal den Korper; an der Schulter gehen sie in spitzwinklige Grate tiber, wahrend 
sie an der rechten Seite, soweit sie nicht vom Armel tiberdeckt werden, allmahlich in 
die glatte Grundmasse mtinden. Zwischen ihnen ziehen sich dtinne, leicht gewellte 
Linien hin, die in den Grund eingeritzt sind. Der linke Unterarm hebt den Mantel 
hoch, so da8 die linke Seite offen bleibt. Die Haufung von Stoffteilen, die dadurch ent- 
steht, verstarkt die Tiefenwirkung des Blockes. Auch an den FiiBen bleibt die seit- 
liche Fortsetzung der SchluBlinie des Untergewandes sichtbar; die Figur steht nicht 
mehr wie vor einer Wand, wobei die ganze Last auf den FuBspitzen zu ruhen scheint 
(vergleiche die Trinitatsfiguren), sondern lastet wie ein freier Block auf dem Sockel. Ge- 
hoben wird dieser Eindruck noch durch die Einschniirung der Kernmasse an den FiiBen 
und durch den in der Mitte erhohten, zentral angelegten Sockel. So sehr das Gewand 
an freier Lagerung und die Gestalt an blockm4figer Tiefe gewonnen haben, bleibt trotzdem 
die alte Frontalitat beherrschend; der Umri8 wird nur durch die Hinde unterbrochen; 
die Seiten sind nicht unmittelbar in die Gesamtanlage einbezogen, und die Gleich- 
formigkeit der Gewandlage an den Fiif®en sowie an den Schultern fithrt wieder aut 
den Ausdruck der Symmetrie zurtick. Es ist dasselbe Verhiltnis wie in den Figuren 
66 und 69. Aber auch Ubereinstimmungen von Einzelheiten mit jenen Arbeiten fehlen 
nicht; so die Zehen, die rundlich offene Hand, die herabgezogene Oberlippe, die ver- 
tieften Mundwinkel und die Ohrlappen, die in die Backen schrig tibergehen. Das 
weiche, volle Gesicht wird ganz beherrscht von den hohen, runden Augenbrauen. Der 

* Vergleiche den Nimbus der Jumedono (Tafel 15). 
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ungekronte Kopf ist mit einem Haarschopf bedeckt, der durch seine Dicke und Rauhung 
durch kleine Kreise wirkungsvoll gegen das helle Gesicht absetzt. Die Gegensiatzlichkeit 
der Formbehandlung, die in den Figuren Tafel 66 und 69 zu einer gewissen Inkon- 
gruenz der bildmafigen Erscheinung fiihrte, ist in dieser Gestalt ahnlich wie bei den 
Figuren 74 und 75 in hoherem Mafe ausgeglichen. Diese drei Figuren scheinen ein und 
derselben Schule anzugehoren, die wiederum in Verbindung mit dem Torikreis zu 
stehen scheint. Die strenge Verdichtung der Masse (Tafel 77), die enge Winkelung 
des Gestus und die unbewegliche Frontalitat des Aufbaues sprechen fiir eine solche 
Beziehung. Die Behandlung der Bronze, der harte Faltenschnitt und die Pragnanz der 
Arbeit erinnern z. B. ‘an die Shakagestalt Tafel 25. Demgegeniiber aber stehen eben 
jene formalen Neuerungen, die tiber den Formschatz des Torikreises herausgehen. Das 
erweiterte plastisch-kérperliche Empfinden kommt in der Bildung des Sockels, der 
Schulter und Brustpartie, dem runden Kopf und in der Lagerung des Gewandes zum 
Ausdruck. In dieser Gewandauffassung driickt sich das freiere Geftihl fiir die stoffliche 
Besonderheit aus. Das Kleid umfa8t den ganzen Korper und ist als Masse vom Korper- 
grund klar distanziert. Auf diesen umfassenden Charakter des Gewandes greift dann 
spater der archaisierende Stil der Hakuhozeit zurtick (vergleiche Tafel 167). In der Art 
aber, wie hier diese besondere Stofflichkeit ausgedriickt ist, dokumentiert sich noch 
der reine, von Tori ausgepragte Suikostil. Das Gewand ist nur plastisch unterschieden, 
die Falten sind hart abgetreppt, verlaufen gleichformig und ohne stoffliche Higenbedeutung. 

Abbildung 12, Um den Gegensatz von sachlich-plastischer und naturalistisch- 
stofflicher Distanzierung des Gewandes vom K6rper zu veranschaulichen und zugleich 
das korperliche BewuStsein, das diesen Gestalten erst keimhaft zugrunde liegt, in 
seiner volleren Durchbildung zu zeigen, schiebe ich hier die Figur des Ashuku-Bosatzu 
des Shirakawamura ein. Das gegenstandliche Gewandmotiv ist das gleiche wie bei 
Figur Tafel 77; die Behandlung des Stofflichen aber steht auf ganz anderer Stufe. Das 
Gewand ist nicht mehr einer klaren, plastischen Schicht eingefiigt, sondern folgt gemah 
seiner stofflichen Selbstandigkeit weich der Korperform, wenigstens in den Partien des 
Oberkorpers; die Falten sind unregelmafig, bauschig, schmiegsam und nachgiebig. 
Voraussetzung ftir eine solche Behandlung ist, da gleichzeitig die Gestalt korperhaft 
gegeben ist. So ist die nackte Brust weich durchmodelliert, die Brtiste sind wieder- 
gegeben, die Arme sind unter dem Gewand deutlich markiert, ihre Haltung beweglich, 
der Hals ist voll und gefaltet und das Gesicht unblockmafig. Diese naturgemafe Auf 
fassung weist die Figur der zweiten Halfte des Jahrhunderts zu. Die enge Bindung 
der Arme an den Korper, die harte, unplastische Frontalitat der unteren Rumpfpartien 
und die Stellung der breiten und flachen FuBe bedingen aber eine verhaltnismafig 
frihe Entstehung. Wir werden nun spater sehen, da tatsdchlich eine im Verh4ltnis 
zu den anderen Richtungen der Entwicklung naturalistisch-beeinfluBte Stromung neben- 
her lauft; zu dieser Gruppe gehoren die Figuren Tafel 170, 202, 203; wir wtirden den 
Ashuku also etwa an den Anfang dieser Reihe zu setzen haben. Wie weit diese Stro- 
mung zeitlich heraufreicht, ist nicht zu entscheiden; sie spielt jedenfalls im Rahmen 
des Suikostiles, falls wir annehmen, daS schon in der Frtthzeit eine solche augen- 
scheinlich Fremdmotive konservierende Richtung bestand, keine selbstandige Rolle. In 
dieser Zeit werden alle k6rperlichen Tendenzen in jener plastischen Art versachlicht, 
wie es die voraufgegangenen Figuren zeigen. Wichtig aber ist, da alle diese Bestre- 
bungen doch zur allmahlichen Auflosung des archaischen Stiles fiithren und fur den 
reinen Tangstil die Vorbereitungen bilden. Soweit diese Motive aber bereits in einer 
Durchbildung auftreten, die auf eine beobachtungsm4fige Konzeption schlieSen lassen, 
werden wir die betreffenden Figuren erst der zweiten Halfte des Jahrhunderts zu- 
schreiben dtirfen, und sie auch dort als eine besondere Nebenstromung ansehen miussen. 
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Abbildung 13. Die Anwendung verschiedener Mafstabe, die in der Kwannon 74 
ein so seltsames Zusammenspiel von Rhythmik und Massigkeit, von Zartheit und 
Schwere ergab, fithrt in der Kwannon des kaiserlichen Besitzes (Abb. 13) zu einer 
Disproportionierung, da die einheitlich iiberlegene Bindung fehlt. Die Gestalt ist plump, 
die Gliederung ohne straffe Energie und von stofflichen Zutaten allzusehr tiberlagert. 
Und doch ist ihr — wie den Begleitfiguren des Horyuji — die grofe Ernsthaftigkeit 
sowohl des Ausdrucks als auch der Arbeit zu eigen. Man fihlt die erdriickende Nahe 
groferer Vorbilder. Zu dem Versuch, die plastische Bedeutung der stofflichen Teile zu 
heben, kommt noch das Bestreben, auch den Korperteilen Bewegungseigenart zu geben. 
Der Unterkérper ist, wenn auch ganz rudimentdr, von innen her bewegt und die rechte 
Hand mit ihren langen, spitzigen Fingern ist einwarts gedreht. Die Flasche, die die 
linke Hand hilt, ist ganz widersinnig verbogen, es scheint sich aber dabei um einen 
technischen GuBfehler zu handeln. Die kleine Amidafigur der Krone zeigt denselben 
etwas grotesken Anblick wie bei Figur Tafel 74. Die fremdwirkenden, stilistischen 
Besonderheiten sind auch hier wieder eng im Rahmen archaischer Formgebung ent- 
wickelt, was die Zuschreibung in spatere Zeit ausschlieBt, so daB wir immer wieder zu 
der Annahme gedrangt werden, da bereits in reiner Suikozeit neben dem rein chine- 
sischen und dem koreanischen Stil ein solcher, der einer besonderen EinfluBsphare 
unterliegt, bestanden hat. Dabei ist es verstandlich, wenn durch die Aufnahme fremder 
Motive eine gewisse Unstimmigkeit in den alten Formkanon eindringt. Eine besondere 
Schwierigkeit in der Zuteilung derjenigen Werke, die ein stilistisches Janusgesicht 
tragen, bildet nun die Erwagung, ob es sich um ein primitiv-archaisches Werk, ein 
Ubergangswerk, eine Schtilerarbeit, oder um ein bewuht archaisierendes Werk spaterer 
Zeit handelt. Ich versuche durch Gegentiberstellung diese Unterschiede zu illustrieren, 
wobei ich solche Werke heranziehe, die dem Typus nach dieser Gruppe angehoren. 

Abbildung 14. Die fragmentarische Holzfigur aus Tokyo zeigt in ihrem ganzen 
Aufbau die rein archaische Frontalitat; der formale Ausgangspunkt bildet eine ganz 
in Flache umgesetzte Gestalt, deren Symmetrie in gleichformigem Umrif endet. Jedoch 
sind die Arme vom Korperkern getrennt; die Senkung zwischen den Beinen macht 
die von Falten unbertihrten Oberschenkel deutlicher fithlbar. Die Schmuckkette und 
die Gewandteile sind ihrem Stoffcharakter nach plastischer von der Korperflache ab- 
gesetzt, wodurch auch der Gegensatz von nackten und bekleideten Teilen zum Aus- 
druck gebracht wird. Am auffalligsten ist das groBe und weiche Gesicht, das leicht 
zur Seite geneigt ist und nicht der architektonischen Strenge untergeordnet ist. Diesen 
Abweichungen aber kommt keine prinzipielle Bedeutung zu; formale Konsequenzen 
sind aus diesen Motiven nicht gezogen. Es sind Reminiszenzen an 4ltere und fremde 
Vorbilder; Nachwirkungen, wie wir sie bereits in den Hohlenskulpturen Honans fest- 
stellen konnten'. Dabei ist noch das nachgiebigere Holzmaterial in Betracht zu ziehen. 
Hier erscheint die Unstimmigkeit, die zwischen der Kopf- und Gesichtsbildung und 
der Gestaltanlage besteht, nicht als Zeichen fiir eine spatere Entstehungszeit, wo neue 
Motive die alten Grundsatze erschiittern und zu einer anfanglichen Disharmonie fiihren, 
sondern als das Zeichen groferer Unselbstandigkeit gegentiber den alten tibernommenen 
Fremdmotiven, die hier in den strengen Formkanon hineinspielen. In dieser Gestalt 
wirken Suiko- und Weyformen nebeneinander; sie 148t sich etwa als Zwischenglied 
von einer Weyfigur zu einer Torikwannon ansehen. Sie gehdrt also trotz ihrer formalen 
Abweichungen der Suikozeit an. 

Abbildung 15. Dieselbe Beherrschung der alten Gesetze bei Aufnahme neuer 
Motive zeigt die Kwannon Abbildung 15. Die Gewandteile sind vielfach gewunden und 
verschlungen; die rechte Hand ist lebhaft nach auBen gedreht, wodurch die Silhouette 

* Chavannes, Tafel 271, Grotte E, Yiinkang. 
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zerrissen wird; auch der groBe Kopf durchbricht durch seine Ausdruckssteigerung das 
Gleichma8 der Anlage. Dabei aber zeigen die alten Motive eine d4uferst phantasievolle 
Verwertung. Die FiiBe werden ganz durch die michtigen, verdoppelten Stoffalten ein- 
gerahmt; das Gehinge, das wie bei Figur 66 nach vorn gezogen ist, wird vom Gewand 
tiberdeckt; die Mittelfalte hangt bis tiber den Sockel herunter. Die Fithrung der Linien 
ist sicher und geschmeidig; ihre plastische Durchbildung geschieht in engem Zusammen- 
hang mit der Grundform des Korpers. Trotzdem aber wird ihre Gliederung aus- 
nahmslos beherrscht durch den ornamental-symmetrischen Gedanken, und nur die 
wesentliche Rolle, die die Gewandmotive als solche spielen, deutet auf eine andere 
Grundstimmung hin. Einzelheiten in der Ubereinstimmung mit Werken der letzten 
Gruppe fehlen nicht: so die doppelte Kette an der Krone, die umranderten Augen und 
die auffallige Narbung am Kinn. Auch in dieser Gestalt spricht sich also das alte Stil 
empfinden durchaus produktiv aus. Diese Tatsache ordnet sie den tibrigen Werken 
dieser Gruppe zeitlich bei. Die Primitivitat, die ihr, und zwar in noch starkerem MaBe als 
der Figur Abbildung 14 zugrunde liegt, beruht auf der Unausgeglichenheit der formalen 
Gegensatze, darin, daB die Verarbeitung der nicht homogenen Motive, d. h. solcher 
Formmotive, die nicht aus den typischen Suikoformen abgeleitet werden kénnen, auf 
einer geringeren Stufe steht als etwa in den Figuren Tafel 74 und 75. Noch starker 
wirkt naturgem48 der Ausdruck ihrer Primitivitat, wenn wir ein Werk der Torischule 
zum Vergleich heranziehen. Daf wir aber nicht, wie dies in japanischen Publikationen 
der Fall ist, die Primitivitat solcher Statuetten als den Ausdruck grundsatzlich frither 
Entstehungszeit ansehen diirfen, mogen die folgenden Figuren darlegen. 

Tafel 78. Die Kwannon auf Tafel 78 zeigt eine geradezu wilde Formlosigkeit und 
Uberladung mit Beiwerk. Der unformig kleine Korper tragt einen riesenhaften Kopf; die 
Bewegung der Arme versinkt unter der Last des ungeheuerlichen Schmuckes. Nirgends 
wirkt ein stilistischer oder logischer Grund mafgebend fiir die duBere Gestaltung; 
weder die alten Gesetze frontaler Gliederung, noch die neuen bewegt-plastischer 
Durchdringung der Form sind verstanden. Trotz der Beschranktheit in der Ausfithrung 
besitzt aber die Figur eine sehr selbstbewuSte Haltung; die Arme sind verhaltnismabig 
leicht von den breiten Schultern gelést und in der Art, wie das Gewand dem be- 
wegten Korper impulsiv folgt, liegt eine gewisse Routine. Die Faltenlinien haben dabei 
ihre strenge Gliederung eingebtift; sie werden beeinflufSt von ihrer gegenstandlichen 
Bedeutung, verlaufen willktrlich und unregelmafig, tiberlagern sich und werden be- 
sonders unterhalb der Kniee von der Stoffmasse aufgenommen. Die groteske Bildung 
der Figur an der Krone weist Ahnlichkeit mit den Relieffiguren am Sockel der Jakushi- 
trinitat im Jakushiji auf (Tafel 135). Der Schatz formaler Motive, der zur Anwendung 
gebracht ist, ist viel zu groB, als da® wir die Primitivitat der Darstellung als Dokument 
alter Zeit in Anrechnung bringen konnten. In solchem Falle miiSten doch die alten 
Motive, wie in Figur 74, eine gewisse Qualitat bewahrt haben oder die neuen den 
Eindruck der Originalitat machen. Ein entsprechendes Vorbild, dessen sekundare Motive 
geschmacklos und unbektimmert tibertrieben sind, schimmert tiberall durch. Es ist die 
Arbeit eines Kopisten oder Schiilers, und zwar aus einer Zeit, in der der Rahmen der 
alten Vorstellungen bereits durchbrochen ist. 

Tafel 79. Dasselbe gilt von der Kwannongestalt Tafel 79. Es besteht zwar auch 
hier eine gewisse Verwandtschaft mit Suikoformen, speziell solcher, die fir die Werke 
dieser Gruppe bezeichnend sind. Der Vergleich mit Figur Tafel 74 aber ergibt die 
richtige Abschatzung fiir die Art dieser Ubereinstimmungen, die sich mit dem Unter- 
schied von Archaisch und Archaisierend kennzeichnen lassen. Die selbstbewuSt sichere 
Haltung, die Drehung der Hand im vollplastischen Sinne, die Virtuositat, mit der das 
tiberreiche Schmuck- und Gewandwerk stofflich gesondert und plastisch belebt ist, 
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sowie die reife Empfindung fiir die Korperlichkeit der Gestalt und fur die Ausdrucks- 
verschiedenheiten stofflicher Einzelheiten — alles das weist auf eine Entstehungszeit 
hin, die fiir solche Momente bereits die nétigen Grundlagen ausgebildet hat. Die Figur 
lift sich demnach als eine Arbeit des archaisierenden Stiles der zweiten Halfte des 
Jahrhunderts ansprechen!, wobei der Hinweis aut eine geringe ktinstlerische Qualitat 
von Bedeutung ist. 

Abbildung 16, Als ein weiteres Beispiel unvollkommener Schiilerarbeit 14Bt sich 
die hdlzerne Juichimenkwannon im Tokyo-Museum heranziehen, wobei es notig ist, 
gegen die Bezeichnung in der Nippon-Seikwa als ,,Meisterwerk“ der Tangperiode Ein- 
spruch zu erheben. Unschwer ist an der Bewegung, die den ganzen Korper durch- 
dringt, eine Verschiebung der prinzipiellen Stilbasis zu erkennen. Die hohen Fufe 
stehen frei, die Beine drangen gegen das plumpe Gewand; das rechte Bein ist vorge- 
stellt, gleichzeitig ist die linke Hiifte hochgenommen. Der iibertrieben lange Hals ist 
durch Falten zerteilt, das Gesicht ist tief geschnitten, die Augen liegen erhoht, die 
Brauen sind einzeln eingezeichnet und die starke Oberlippe ist in der Mitte einge- 
zogen. Dabei ist der barocke Ausdruck des gedrehten Gehanges ins Manierierte ge- 
steigert und das tibertrieben reiche Schmuckbeiwerk wirkt der Konzentriertheit kunst- 
lerischer Formgebung entgegen. Ein naheres Eingehen auf die Formprobleme dieser 
Figur, die bereits dem vollen 8. Jahrhundert angehort, ertibrigt sich an dieser Stelle. 
Gemessen an den Meisterwerken dieser spateren Zeit stellt sie sich als eine typische 
Schiilerarbeit dar; darin liegt der Grund ftir die haBliche Unstimmigkeit ihrer Bild 
erscheinung. 

Die Ungleichheit der Formgebung, die diesen zuletzt besprochenen Figuren eigen 
ist, gibt ihnen eine gewisse Verwandtschaft mit den Werken, die in diesem Kapitel 
zusammengestellt sind, wobei die Merkmale, die ftir diese dlteren Figuren charak- 
teristisch sind, mit denen der jiingeren Figuren korrespondieren. Der grundlegende 
Unterschied beruht aber im ersteren Falle darauf, daB es sich um einen Mischstil handelt, 
wobei Fremdmotive zur Erweiterung der archaisch gebundenen Bildform herangezogen 
werden, im anderen Fall aber darauf, daB die Inkongruenz der Bilderscheinung sich 
aus der schtlerhaften Provenienz der Arbeit ergibt. Man mu8 also zwischen Primitivitat 
der Gesinnung und Primitivitat der Arbeit, bezichungsweise der Form unterscheiden. 
Auf die Werke des frithen Mischstiles wirkt als Vorbild ein ganzer, fremder Kunst- 
kreis ein; wahrend ftir die unvollkommenen Schtilerarbeiten immer nur ein im Rahmen 
der einheimischen Kunst entstandenes einzelnes Werk in Betracht kommt. Eine Ver- 
schmelzung der entgegenstehenden Formmotive zu einem neuen bewuft durchgearbeiteten 
Stil 148t sich in den Figuren 74, 75, 77 feststellen, die dadurch tiber die Werke Tafel 
66, 69 schon hinausgehen. In diesen Figuren mtissen wir bereits mit einer bewuSten 
Stellungnahme zu den neuen Motiven vollplastischer Anlage und korperlicher Durch- 
bildung der Masse rechnen; anders dagegen liegt die Sache bei den Figuren Abbildung 14 
und 15, wo es sich mehr um eine Nachwirkung oder um eine Unselbstandigkeit gegen- 
tiber der fremden Formgebung handelt. Damit stellen sich diese Figuren (besonders 
Abb. 14) an den Anfang jener Reihe primitiver Arbeiten, die durch die Figuren 
Tafel 78, 79, Abb. 16 gekennzeichnet ist. Wir haben dabei der Entwicklung vor- 
gegriffen, um zu zeigen, wie sich hier bis ins volle 8. Jahrhundert hinein unter An- 
schluB an den jeweiligen Zeitstil die Werke schiilerhafter Primitivitit wiederholen. Die 
bildmaSige Unzulanglichkeit, die diesen Arbeiten zugrunde liegt, hat nichts mit der 
originalen Primitivitat der Werke des frithen Mischstiles zu tun. In diesem Falle be- 
steht ein Mifverh4ltnis zwischen formaler Tradition und Originalitat der Empfindung 
(Tafel 66, 69); bei den Schiilerarbeiten aber beruht die Unausgeglichenheit innerhalb 
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der Formgebung aut der Verstandnislosigkeit gegentiiber den Vorbildern und einem 
wirklichen Nichtgewachsensein gegentiber den formalen Anspriichen der Gestaltung 
(Tafel 78). Nur eine einseitige Beurteilung, die alle frithen Stile unter dem Gesichts- 
punkt der Primitivitat wertet und in ihnen nur die unvollkommene Stufe zu einem 
spateren, entwickelteren Stile sieht, kann eine solche Arbeit als Vorstufe reiferer Werke 
ansehen und sie den archaischen Werken gleichstellen. In solchem Falle mite ein 
kiinstlerischer Rtickschritt eingetreten sein, der aber durch die mafgebenden Werke 
nirgends bestatigt wird. In dem Mafe jedoch, in dem die ungetibten japanischen Hand- 
werker produktive Arbeit zu leisten begannen, nimmt auch die Zahl minderwertiger 
Arbeiten zu, die sich unter die Fiille der Meisterwerke mischen. Wenn wir fiir diesen 
teilweisen Riickschritt japanische Schtslerhande verantwortlich machen k6nnen, ware es 
doch ungerecht, diese unvollkommenen Arbeiten bereits als japanische Erstlingskunst 
zu bezeichnen. Japanische Kunst setzt erst da ein, wo japanischer Geist sich original 
ausspricht; das ist aber in dieser frithen Zeit auf Grund der Verhaltnisse! noch nicht 
moglich. 

Tafel 80. Es ist bereits erwahnt worden, da® die neuen Stilformen in ihrer An- 
wendung nicht auf einen besonderen Typus beschrankt bleiben. So geht die Figur, 
die jetzt mit anderen im Tamamushischrein aufbewahrt wird, auf das Schema der 
koreanischen Figuren zurtick; als Beleg lassen sich Figur Tafel 56 und 58 anfithren. 
Der untere Teil des schlanken Korpers wird vom Rock eng zusammengehalten; Sockel, 
Gewandschlu8 und Schurz sind ahnlich wie bei Figur 56 gebildet. Das mit Rosetten 
geschmtickte Gehange fallt von der linken Schulter bis unterhalb beider Kniee herab; 
von der rechten Schulter greift es tiber den Leib und fallt von den Armen seitwarts 
ab. Der plastische Charakter der Gewandteile ist in der Art der in dieser Gruppe zu- 
sammengestellten Arbeiten gesteigert. Die gerauhten Bander und Schmuckteile liegen 
dick und schwer auf den weich modellierten, nackten Korperteilen; das Gehange ist 
tief und briichig geschnitten und stark gedreht. Dazu kommt bereits eine Verschiebung 
der einzelnen Korperteile aus der strengen Frontalitat. Der Kopf ist etwas zur Seite 
geneigt, die Arme egreifen weiter vom Korper ab, wodurch auch das Gehange weiter 
vom Korper abgeftihrt wird. Das rechte Knie scheint sich nach vorn durchzudrticken 
und der rechte Fuf ist leicht auswarts gestellt. Von einer eigentlichen Durchbildung 
des Korpers als Gestalt kann dabei noch keine Rede sein; nirgends besteht eine innere 
Verbindung der Teile, die die Bewegung als Ganzes zusammenhalten wiirde. BewuBt 
tritt das Problem der Gestalt erst in den Werken der folgenden Gruppe in Erscheinung. 
Der Vergleich mit den 4lteren koreanischen Statuetten 1aBt die Unterschiedlichkeit, die 
durch die neuen Stilmomente hervorgerufen ist, erkennen, zeigt aber sogleich, daf hier 
der Gegensatz weniger stark wirkt wie etwa bei Figur Tafel 66. Die Anlage der koreanischen 
Figuren ist, wie ja friher bereits erwahnt, von vornherein weniger streng gebunden 
und korperlich freier empfunden. In ihnen pragte sich bereits der formale Gegensatz 
von Gewand und Schmuck einerseits und Korper anderseits aus, und die stoffliche 
Differenzierung durch Uberlagerung, Oberflaichentonung und Uberschneidung spielte 
eine nicht unwesentliche Rolle. So wirken diese alten Stilmomente als Vorbereitung 
fiir die hier in Frage stehenden neuen Formbegriffe; wir mtissen in den Werken, die 
sich aus der koreanischen Gruppe ableiten lassen, dementsprechend den Einflu8 der 
fremden Motive weniger hoch veranschlagen, als bei den als chinesisch bezeichneten 
Arbeiten. Die folgende Gruppe, die sich mit den letzten Werken der Suikozeit be- 
faBt, wird diese Einschrankung bestatigen. 

Tafel 81, 82. Wegen der auffalligen Ahnlichkeit der Gesichter sei an dieser 
Stelle die merkwtirdige Nyoirin des Yatasantempels beigefiigt. Die beiden Figuren 
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gleichen einander sowohl in der Behandlung als auch in dem etwas mtirrischen Ausdruck 
der Gesichtsteile. Eine weitere Einzelheit der Ubereinstimmung liegt in der Art, wie 
die Halskette unvermittelt in der Rosette unterhalb der Haarstrahne zu enden scheint, 
wihrend das Gehange um den Nacken geschlungen ist. Die Figur ist einem machtigen 
Block eingegliedert; Sockel, Beine und Gewand bilden eine ungeschiedene Masse. Aller- 
dings wirkt die Beschadigung bei einem Brande, wodurch die Oberflache verwischt 
wurde, auf diesen Eindruck noch verstarkend ein. Auch hier entwickelt sich der flache 
Leib im Gegensatz zu der schweren Gewand- und Sockelmasse, wie bei Figur Tafel 75, 
aber die Behandlung der nackten Teile ist stumpf und etwas schematisch. Dasselbe 
gilt auch von der Zeichnung der Krone und der Ohren. Trotz der strengen Einordnung 
in einen geschlossenen Autbau besitzt aber die Fithrung der Faltenlinien einen bewegten, 
grokztigigen Schwung. In groBen unregelmafigen Linien fallt der Uberwurf vom rechten 
Knie zum linken Fui herunter; von dort treppt sich die Decke des Sockels in steilen 
Linien wieder nach rechts ab. Der scharf abgebogene Sockel ist unten durch grofe 
Lotusblatter verdeckt. Sehr bewegt ist auch die Fithrung des Gehanges: vom Nacken 
gleiten die Bander tiber die Brust, werden unterhalb der Achseln nach auBen gezogen, 
wo sie nach einer Drehung in tiefen Bogen herabhangen und nach innen wieder in den 
spitzen Winkel des Ellenbogens gelegt werden (Tafel 82); von hier entfaltet sich das Falten- 
biindel in grofen steilen Linien, der vorderen Kante des Blockes folgend. Der Ober- 
k6rper ist energisch nach vorn gebeugt; der grofBe Kopf neigt sich tief gegen die nach 
innen gedrehte rechte Hand. Dadurch erhalt der Autbau eine grofe Geschlossenheit 
und zugleich plastische Tiefe; vergleiche die Schragstellung des Profils (Tafel 82), deren 
Linie nach dem tief liegenden Schof zuftthrt, mit der steilen, geraden Haltung bei den 
Torifiguren (Tafel 30). Die Seitenansicht zeigt, wie die alte Pyramidenform eine neue 
plastische Bedeutung bekommen hat; in der Mitte, von Brust, Scho8 und Arm abge- 
grenzt, liegt ein grofer Durchblick; am Knie ist die vordere Profilkante eingeknickt, 
so daf sie einen stumpfen Winkel mit der Spitze gegen die Figur bildet. Vom Ricken 
her entwickelt sich die Masse in voller Rundung, wird aber von der Vorderansicht scharf 
abgetrennt und durch die Haltung der Arme nach oben hin gestaffelt. So haben auch 
hier die alten Formen eine neue Ausdruckskraft bekommen. 

Abbildung 17. Wie die Statuette Tafel 80, vertritt auch die Figur Abb. 17 
den koreanischen Typus. Der schmale, lange Rumpf, die Behandlung der nackten 
Korperteile und ihr Verhaltnis zum _ stofflichen Beiwerk, der GewandschluB an den 
Beinen, der Gtirtelschurz und die Dekoration — alles das zeigt eine nahe Verwandtschaft 
etwa mit der Figur Tafel 56. Der Gestus steht dem der Kokuzo (Tafel 38) nahe. Gleich- 
zeitig aber treten Einzelheiten auf, in denen die Gestalt unvermittelt tiber den alten 
Formkreis hinausgreift. Die leichte Senkung zwischen den Beinen, die Schraglage der 
Gewandfalten, die Art der Uberschneidung und die deutliche Gegenwirkung von Schurz 
und Brust lieSen sich allerdings auch im Anschlu8 an die koreanischen Werke erkliren; 
die lebhaften Drehungen des freien Gehanges aber und die Behandlung der Hals- und 
Kopfpartien, wie auch der Gesichtsausdruck wirken unvermittelt und fremdartig und 
ergeben eine Abwandlung der reinen Formen, die, wie bei den tibrigen Werken dieser 
Gruppe, nicht ohne Unstimmigkeit bleibt. Die Falten am Hals gleichen nicht mehr 
Linien, sondern sind Einschntirungen der Masse; das Gesicht zeigt eine fast ans 
Groteske grenzende Durchbildung. Eine ahnliche Ubertreibung der Mund- und Kinn- 
partie, die durch tiefe Falten eingerahmt wird, zeigt auch die folgende Gestalt (Tafel 83). 
Die winkligen Gewandfalten sind eingekerbt. Alle diese Momente weisen auf die vor- 
besprochenen Figuren zurtick. In der Haarbehandlung geht die Figur noch iiber diese 
hinaus (vgl. die spdtere Tooindokwannon, Tafel 130); ebenso in der leichten Andeutung 
des linken Knies und in dem Einbeziehen des Gehanges in die Senkung der Beine. 
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Dabei bleibt noch der Hinweis auf die Figuren des folgenden Kapitels wichtig, die in 
enger Beziehung zu dieser Figur stehen. Ihre strenge Formbehandlung ist auSerhalb 
des Suikostiles nicht denkbar; wir dirfen die Figur daher nicht erst einer spiteren 
Zeit zurechnen, wozu die Andeutung der kérperhaften Momente und der ungemein leb- 
hafte Gesichtsausdruck verleiten konnten. Die Abweichungen von der reinen Suikoform 
gehen auf den erweiterten Formschatz dieser besonderen Richtung, die wir in ihrem 
Verlaufe skizziert haben, zuriick. 

Tafel 83 bis 86. Der kleine, heute verwahrloste Tempel Daigoji besitzt eine 
monumentale Figur, die wegen ihrer Formgebung einen ratselhaften Eindruck macht. 
Sie wird als Kacyapa ausgegeben, wobei aber nicht der Schiiler Buddhas gemeint zu 
sein scheint, sondern Kasho Butzu. Die Tradition schreibt sie der altesten, sogenannten 
Asukaperiode zu, was aber auf Grund der Verhidltnisse und der stilistischen Tatsachen 
nicht moglich ist. Die Einordnung dieses Werkes in die Reihe der alten Denkméler 
ist sehr schwierig; am ehesten wird es im AnschluB8 an die Werke dieser Gruppe ver- 
standlich, unter dem Vorbehalt aber, daB es einer spateren Zeit angeh6ren kann. Die 
Figur ist stark erganzt; bei einem Brande sind die verhaltnism4fig diinnen Wandungen 
durchgeschmolzen oder geborsten. Am meisten hat der untere Teil gelitten, wahrend 
das Gesicht ziemlich unversehrt blieb. Die Restaurierung ist sehr mangelhaft: der SchoB 
ist teilweise mit Ton, die Finger sind aus Holz erganzt; die tibrigen Stiicke sind roh 
zusammengesetzt, mit Kalk verschmiert oder mit Papier verklebt. In der Proportionierung 
ahnelt die Figur etwa dem Shaka Tafel 13. Die tibereinandergelegten Beine bilden einen 
nicht sehr breiten Sockel, auf dem der schwere, breitschultrige Oberkorper sich aufbaut, 
Hande und Kopf aber sind der Architektur der Anlage weniger streng untergeordnet; 
die rechte Hand ist schrag auswarts geneigt unter Korrespondenz mit der Bewegung 
des Kopfes; die linke, die flach auf den Beinen liegt, greift tiber die vordere Bildebene 
hinaus (Tafel 84). Im tibrigen aber bleiben die GliedmaBen eng an die Korpermasse 
angeschlossen; weder Schof noch Arme sind korperlich distanziert und die Winkelung 
ist hart und steif. Der in seiner ganzen Breite sichtbare Rumpf wird tiberdeckt von 
einem Gewand, das durch seine plastische Verdeutlichung die Kernmasse als solche 
auflost und sie in eine stofflich bewegte Oberflache tiberfiihrt (Tafel 83). Die Falten des 
Umhanges, der tiber beide Schultern gelegt ist, tiberqueren in nach unten ablaufenden 
Bogen den Rumpf, werden unterhalb der Achsel fliichtig gesammelt und begleiten dann 
den Arm in seiner Abwartsbewegung!. Da aber die Korperlichkeit der Gestalt nicht 
sichtbar zum Ausdruck gebracht ist, ist dem Faltengeftige neben der Aufgabe, seine 
stoffliche Eigenbedeutung in Erscheinung zu bringen, auch die Aufgabe zugefallen, den 
k6rperlichen Sachverhalt der Gestalt auszudrticken. Die Rolle, die die Gewanddarstellung 
also in diesem Falle spielt, vermittelt gewissermafen zwischen den zwei Darstellungs- 
prinzipien, wie sie einerseits in der Toritrinitat (Tafel 1), anderseits in der Jakushi- 
gruppe (Tafel 136) der Hakuhozeit sich verk6orpern; dort ist das Gewand der AnlaB fur die 
architektonische Gliederung der Kernmasse, im letzteren Falle ein stofflich gesonderter 
Darstellungsteil, der in Wechselbeziehung zum Korper tritt. In dieser Figur aber sind beide 
Ausdruckswerte miteinander vermischt: Symmetrie und Parallelitat unter Bezugnahme 
auf die nattirlichen Bedingtheiten sowohl des Gewandes, als auch des Korpers, wobei die 
Oberfliche durch weiche Modellierung eine reliefmaBige Steigerung erfahrt. An Stelle 
der Einheit des Blockes beherrscht die Faltenmasse des Gewandes die Formgebung der 
Figur. Die bauschig weichen Falten verlaufen in dauerndem Wechsel ihrer plastischen 
Starke; statt in linienmaBigen Uberschneidungen werden sie unmittelbar als weiche Massen- 
teile ineinander tibergeleitet (Tafel 85). Ihr Ablauf ist unregelmaBig und leidenschaftlich 
bewegt; die ganze Oberfliche scheint zerknittert und aufgewihlt zu sein. Nur an den 


1 Die rechte Armpartie ist erganzt. 
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Beinen und am linken Unterarm legen sie sich wieder in einfache, linienmafige Muster 
zusammen. Dieselbe plastische Steigerung des Ausdruckes zeigt der machtige Kopf 
(Tafel 86). Der steile Hals ist von zwei tiefen Falten zerschnitten; die breite Nase, die 
Linien der Augenbrauen und der scharfe Haaransatz erinnern an die Toriwerke. Die 
groBen, schrag stehenden Augen aber, die tiefen Augenwinkel mit den eingeritzten 
Linien, der Mund und die schweren Mundfalten geben dem Gesicht einen unheimlich- 
personlichen Ausdruck, der nichts mehr mit der Sachlichkeit der alten Gesichter gemein 
hat. Die Unterlippe ist fast ganz unterdriickt, die Oberlippe aber in einem Bogen steil 
aufgeworfen und in der Mitte durch einen Grad geteilt. Hin vertiefter Schatten lauft 
von den Augenwinkeln bis zu den Gruben am Kinn. So wirkt das Gesicht wie das 
eines uralten, zergriibelten Menschen; ein Ahasvergesicht, das alles menschliche Dasein 
immer wieder iiberlebt und durchschaut. Diese merkwiirdige Figur, die bisher wenig 
Beachtung gefunden hat, wiirde ohne Heranziehung derjenigen Werke, fur deren barocke 
Formgebung wir einen besonderen Einflu8 geltend gemacht haben, ganz unbegreiflich 
erscheinen, selbst wenn wir spatere Zeiten ttir die Entstehung in Anrechnung bringen. 
Ahnliche Bildwerke lassen sich in den Hohlenskulpturen Chinas wiederfinden'. Die 
neuen Stilmomente, die sich in der Behandlung der Gewandteile und in der Auffassung 
des Gesichtes ausdriicken, sind noch nicht durch die alten Formen hindurchgedrungen, 
sondern werden nur im Rahmen der alten Stilgesetze angewandt. Schon die Werke 
des 8. Jahrhunderts aber tragen, soweit sie sich dieser Richtung anschliefen, jene Kon- 
sequenz der Auffassung und Gestaltung, die bereits die grundsdtzliche Verschiebung 
des Stilempfindens zur Voraussetzung hat. Das aber ist in diesem Werk noch nicht 
der Fall; entweder stellen wir es daher in die Reihe der hier behandelten Mischwerke 
friher Zeit oder wir mussen es als provinzielle Arbeit einer Lokalschule ansehen, die, 
ahnlich wie bei dem Jakushi des Horinji (Tafel 33), die alteren Formen langer kon- 
serviert hat. Jedenfalls aber mu man ftr die so tiberaus personlich wirkende, affekt- 
mafige Darstellung das inhaltliche Motiv mit in Anrechnung bringen. 

Diese Gruppe von Werken, die wir den beiden frither behandelten Gruppen 
an die Seite gestellt haben, umfaBte alle die Arbeiten, in denen ein besonderes, 
den alten Stilgesetzen nicht homogenes Empfinden sich bemerkbar machte. Dies 
Empfinden aber veranlaBte keine Auflosung der reinen Suikoformen, sondern wirkte 
sich lediglich an ihnen aus. Daraus ergab sich eine gewisse Ungleichheit der Form- 
bildung, die diesen Werken einen durchgehend merkwiirdigen Ausdruck verliehen. Die 
Unstimmigkeiten innerhalb der Formgebung traten am starksten in den Werken 
hervor, in denen die neuen Formbegriffe mit besonderem Nachdruck sich Raum 
schafften (Tafel 66, 69); am widerspruchvollsten aber dort, wo eine iiberlegene kiinst- 
lerische Kraft fehlte; dies ist auch bei fast allen Steinskulpturen Chinas der Fall. Im 
ersten Falle wirken die verschiedenen Formmotive zu einem einheitlichen Komplex 
zusammen (Tafel 74, 75, 77); im andern Falle bleiben sie unverbunden und fallen gewisser- 
mafen auseinander. Hier setzte die Reihe der primitiven Schiilerarbeiten ein, deren 
technische und formale Unvollkommenheiten von der formalen Unstimmigkeit der 
Werke des frithen Mischstiles zu unterscheiden sind (Tafel 78, 79). Die neuen Motive, 
die ttbher den Formschatz des frithen Suikostiles hinausgehen, entstammen einem 
Gefithl, das der stofflichen und kérperlichen Gegebenheit vorurteilsloser gegentiber- 
steht; sie folgern sich aus dem Bestreben, die Bildmasse rundplastischer zu erweitern 
und aus der Stofflichkeit die Beweglichkeit, aus der Kérperhaftigkeit den physiognomi- 
schen Ausdruck zu gewinnen. Dies Bestreben driickt sich in mannigfaltigen Motiven 
aus, so in den gedrehten Gehingefalten, dem freieren Linienverlauf, den plastischen 
Uberlagerungen, der unruhigen Gesichtsbildung; zusammenfassender wirkt es sich in 

* Chavannes, Tafel 323, Longmen, Grotte M. 
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dem gesteigerten Kontrast von nackten und bekleideten Teilen, der Belebung der 
K6rpergrundform, der Unterscheidung von Korper und Gewand aus; seine reinste Ent- 
faltung aber erhalt es in der rundplastischen Verselbstindigung und der Ausdrucks- 
bewegtheit der ganzen Bildform. An Einzelheiten, die in den friitheren Figuren sich 
nicht finden lieBen, waren zu nennen: die flachen, breiten Lotusblatter mit den 
punktierten Sdumen, das reich verschlungene Beiwerk der Bander, die in Rosetten zu- 
sammengefaft werden, der doppelte Stirnreif, die umranderten Pupillen, die tiefen 
Mundfalten; auBerdem ware die Faltenbehandlung zu nennen, soweit die Falten bauschig 
aus der Grundmasse entwickelt und durch Einkerbungen gerauht sind. Am charakte- 
ristischsten tritt die Faltendrehung bei der Figur 66 auf, der umfassende Gewand- 
charakter bei Figur 77, das reiche Schmuckwerk bei Figur 74, die rundplastische Tiefen- 
gliederung und die Belebung der Korperform bei Figur 75, die stoffliche Realitat der 
Gewandung bei Figur 83 und die gréSere Freiheit der Bewegung bei Figur 80. Diese 
formalen Motive bewirken aber keine Verschiebung der stilistischen Grundlagen. Die 
vorstellungsgemafe Bildhaftigkeit bleibt unangetastet; die Bildform bleibt unraumlich 
und frontal gebunden; die Gestalt unbewegt; Korper und Gewand werden nur plastisch 
reicher differenziert, nicht stofflich orientiert. 

Da diese neuen Formmotive sich nicht unmittelbar aus den reinen Suikoformen 
ableiten lassen und sie trotz ihres real-stofflichen Charakters nicht auf Annaherung an 
ein Wirklichkeitsbild losgehen, haben wir sie auf einen besonderen Einflu8 bezogen, 
der sich wahrend der Suikozeit entfaltet und auf ein fremdes Hinterland zurtickweist. 
Dieselben Tendenzen, die dieser Stromung zugrunde liegen, finden sich in noch mannig- 
faltigerer Weise in den Hohlenskulpturen Chinas wieder; so 1a8t sich diese Stromung 
als ein Ausstrahlen der alten chinesischen Mischkunst ansehen, deren Komponenten 
an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden sollen. Dieser plastisch bewegtere Stil 
lauft dem architektonisch gebundenen Stil Toris parallel. Je tiefer man der anfanglich 
fremdartigen Formgebung auf den Grund geht, um so klarer tritt auch in diesen 
Werken das national chinesische Empfinden zu tage. Die nahe Verwandtschaft zu den 
Arbeiten der Torischule hat sowohl innere als auch 4uBere Griinde; sie liegt einmal in 
der Selbigkeit des archaischen FormbewuBStseins, anderseits in der Abhangigkeit vom 
selben Mutterland, d. h. des frithchinesischen von Einfltissen durchsetzten Form- 
schatzes) begriindet. Nur wenige Werke, die auf einen nichtchinesischen Typus 
zurtickzuftihren waren, traten uns im Verlauf dieser Stromung entgegen; wo dies aber 
der Fall war (Tafel 80, Abb. 17), verloren sie den gerade ihrem Typus sonst charakte- 
ristischen Ausdruck (vgl. Tafel 56). Die Frage nach der Weiterentwicklung des frith- 
koreanischen Stiles (Tafel 38 bis 65) fithrt uns zu den Werken des reifen Suikostiles, die 
wir im nachsten Kapitel zusammengefaBt haben. 
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Der chinesische Mischstil stellte dem Formschatze der Torigruppe gegentiber eine 
wesentliche Erweiterung dar, die sich, soweit es sich um die korperhafte Gliederung der 
Bildmasse und um die plastische Auswertung der stofflichen Gegebenheiten handelte, 
zugleich als eine Weiterbildung ansehen lieB (vgl. Tafel 29 mit 75, 2 mit 83). Dabei 
aber waren die fiir die koreanischen Werke charakteristischen Formprobleme ganz in 
den Hintergrund! getreten, was um so auffalliger ist, da beide Richtungen im Typus 
der Kernbildung sich einander nahern. Weder die Rhythmisierung der Bewegungsgesten, 
noch die malerische Auswertung der Oberflachen spielen bei den Werken des Misch- 
stiles eine formale Rolle. Diese Probleme, die bei den im 2. Kapitel zusammengestellten 
Werken aktuell waren, treten nunmehr im Rahmen des reifen Suikostiles wieder ganz 
entscheidend in den Vordergrund, so daS wir schon jetzt den Hinweis geben konnen, 
daB dieser Spatstil im Wesentlichen die Weiterbildung der koreanischen Formprobleme 
umfaBSt. Wir haben allerdings in einzelnen Werken diesem Spatstil schon insofern vor- 
gegriffen, als manche der besprochenen Werke zeitlich erst dieser Epoche angehoren; 
dabei handelte es sich aber um solche Werke, die nur eine gewisse Erweiterung, nicht 
Neubildung der Formen, die sich aus dem jeweiligen Schulzusammenhang ergaben, auf- 
wiesen (vgl. Tafel 31, 33, 62). In engerer Beziehung zu den Werken des Spatstiles stehen 
aber einzelne Werke der letzten Gruppe (besonders Tafel 75), so daf wir die hier aufgestellte 
Gruppe jeweilig durch die Spatwerke der voraufgegangenen Gruppen ergaénzen miissen. 
Fiir die Aussonderung dieser besonderen Gruppe aber blieb die hohe ktinstlerische Reife 
und der umfassende Formschatz, der diesen Werken zugrunde liegt, mafgebend. Im Ver- 
haltnis zu den friihen koreanischen Figuren, weisen auch diese, wie die Werke des Misch- 
stiles im Verh4ltnis zum Toristil, eine wesentliche Veranderung des Formbildes auf und ge- 
langten zu Resultaten, diedenen der vorigen Gruppe ahnlich, zugleich aber auch reifer und 
einheitlicher sind. Diese Werke verkorpern die letzte Phase des reinen Suikostiles und 
fassen gewissermafen alle Formbegriffe, die die frithen Stile getrennt und dogmatisch 
entwickelt hatten, unter neuen formalen Gesichtspunkten zusammen. Mit ihnen erreicht 
der frithe Stil des, 7. Jahrhunderts seine weitesten Grenzen. Nach der Mitte des Jahr- 
hunderts setzt dann jener grundsatzliche Umschwung der Formgestaltung ein, der eine 
Veranderung im gesamten Empfinden und Sehen zur Voraussetzung hat. 

Tafel 87 bis 109. Es sind vor allem die frither schon erwahnten sechs Lackfiguren 
des Horyuji, in denen wir den reifen Stil der ausgehenden Suikozeit sich entwickeln 
sehen. Je zwei Figuren gehoren als Paare zusammen. Die beiden ersten Paare (Tafel 87, 
gt und 95, 99) werden jetzt in der Kura (Magazin) autbewahrt, wahrend das letzte 
(Tafel 103, 106) auf dem hinteren Teil des Sockels der Trinitat im Kondo steht. Es ist 
sehr zweifelhaft, ob die Figuren fir diesen Platz bestimmt waren; jedenfalls kommen 
sie, da sie zu weit rtickwarts stehen und zu wenig isoliert sind, besonders in der er- 
driickenden Nahe der Monumentalwerke nicht zur vollen Geltung. Trotz gewisser Ver- 
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schiedenheiten, die etwa den Entwicklungsstufen eines Kiinstlers entsprechen, gehoren 
diese Figuren sowohl ihrem Ausdruck als auch ihrer Gestaltung nach eng zusammen, wobei 
das erste Figurenpaar (Tafel 87 und 91) als Vorbereitung fiir die beiden letzten (Tafel 95, 
99 und 103, 106) gelten kann. Auch die Technik der Arbeit ist die gleiche; ein massiver 
Holzkern, der mit diinnen, mit Lack getrankten Ttichern bedeckt ist. Es sind wohl die 
frithesten Lackfiguren, die uns erhalten sind, unterscheiden sich aber wesentlich von 
den spateren Lackarbeiten, die erst mit Beginn des 8. Jahrhunderts auftreten (siehe 
Tafel 218), und die aus den Materialbedingungen besondere formale Konsequenzen ziehen. 
In diesen frithen Figuren aber wirkt die veranderte Technik noch nicht auf die Gesamt- 
form ein, sondern gewinnt nur der Oberflache eine neue Bedeutung ab. Die Figuren 
sind vergoldet; das Widerspiel des aufgelegten Mattgoldes mit dem schwarzen Lackgrunde 
hat im Laufe der Jahre eine unvergleichlich schéne Patina ergeben, die die Gestalten 
mit einem Lichtzauber umgibt, der in vollendetem Einklang mit dem stillen Spiel ihrer 
Hande, dem Wechsel der Profillinien und der lachelnden Klarheit thres Ausdruckes 
steht. Diese durchaus malerische Oberflache schlieBit die Gestalten wie in eine eigene 
Welt ein, und 1a8t ihre Formen und ihre Bewegung geloster im Raum stehen. 
Tafel 87 bis 90. Den strengsten und damit den 4ltesten Eindruck machen die 
beiden Figuren 87 und 91. Sie gehen in ihrem formalen Typus auf die koreanische 
Kokuzo (38) zurtick. Was dort durch die Bewegung der Arme, innerhalb der engen 
Bindung durch die Geschlossenheit des Gesamtaufbaues zum Ausdruck gebracht wurde, 
erscheint hier zum wesentlichen Ausdrucksfaktor gesteigert. Durch die Auflockerung 
des Umrisses haben die Gestalten an Breite gewonnen und die Haltung der Arme wird 
zum rhythmischen Hauptmotiv gemacht. Der Sockel besteht aus einer runden Basis 
und zwei Lotusblattreihen, die etwa gleichen Radius haben und tibereinanderliegen!; 
die Blattspitzen tiberragen den Kelchrand. Durch die Einschntirung der Blattreihen ent- 
steht ein Schattenring, der die Masse auflost, gewissermaSen federnd wirkt und dem 
Unterbau eine weiche Elastizitat gibt. Auch die breiten Blatter weisen eine Neuerung 
auf, indem die gewolbten Keimblatter vertieft liegen; dadurch gewinnt die Oberflache 
an malerischer Tonung. Immer wieder miissen wir auf den unterschiedlichen Reichtum 
der Sockelformen hinweisen, die in wundervoller Ubereinstimmung mit der jeweiligen 
Figuranlage gestaltet sind’. Der Gestaltkern bleibt als solcher geschlossen und unbe- 
wegt; das Gewand vereinheitlicht die Beine zu einer ununterschiedenen Masse. Im 
Umrifi aber drtickt sich der reichere Wechsel des Volumens aus, der dem starren Kern 
die beruhigte Lebendigkeit korperlicher Form verleiht. Ohne anschauungsgemafe Ein- 
stellung der Bildform wird aus dieser unmittelbar eine korperliche Individualitat ge- 
wonnen; Tafel 87 und 95 zeigen in der Gegentiberstellung, wie weit das AusmaB der 
korperlichen Unterscheidungsmoglichkeiten geht. In Figur 87° ist die Gestalt schlank 
und im UmrifS schmiegsam: eine leichte Ausbauchung an den Hifften trennt den Ober- 
korper, dessen Schaft kelchartig in die hohen Schultern tibergeht, von der unteren 
Rumpfpartie. Oberhalb der FiiBe wird die Masse verengt, um dann durch das Gewand, 
das an die schragstehenden FiiBe sich anschmiegt und seitlich bis auf die Sockelplatte 
herunterfallt, sich wieder gleichmaBig auszubreiten. An Stelle der harten und klaren 
Winkelung der Kokuzo (Tafel 38) ist eine weiche Modellierung getreten, die die Uber- 
gange der Massenteile zu einer rhythmisierten Umriflinie zusammenfaBt. Nicht mehr 
der harte Schnitt des Messers wird fthlbar, sondern die weichere, glattende Art der 


1 Bei dem Sockel der Figur 95 wird auBerdem noch ein unterer Blattkranz und bei der Figur 99 
auch ein oberer Blattkranz eingefiigt. Die Zweiteilung des Sockels kam schon bei der Figur Tafel 74 
vor. Bei den Figuren 103 und 106 sind die Blatter frei nach vorn gebogen. 

2 Vergleiche die Sockelformen bei den Figuren Tafel 17, 38, 55, 56, 60, 68, 74. 

* Uber Figur Tafel 95 siehe sp4ter. 
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formenden Hand. In diesen Figuren bereitet sich das Gefithl vor, das in spaterer Zeit 
den Ton als entsprechendes Ausdrucksmaterial wahlt (8. Kapitel). Durch die weichere 
Rundung der Masse wird auch der wagerechte Zusammenhalt der einzelnen Teile organi- 
scher; wahrend die alten Figuren — abgeschlossen durch die scharfe Silhouette — vor 
nehmlich nur senkrecht gegliedert wurden, spielt hier das wechselnde Volumen die 
Rolle der wagerechten Bindung; damit wird die in den Kleinplastiken vorbehandelte 
Art malerischer Ausrundung der Korperform fortgesetzt. Die UmriSlinie ist nicht mehr 
der absolute Abschlu8 einer wandformigen Flache, sondern ahnelt dem weichen Profil 
einer Saule. So bildet an der linken Seite die letzte sichtbare Gewandfalte eine ganz 
zarte, belichtete Linie, die zu der schwarzen, abschlieBenden Profillinie tiberleitet. Der 
groBe Reiz dieser Figuren beruht hauptsachlich auf diesem Spiel der Umriflinien, die 
aus dem Wechsel des Volumens der ausgerundeten Korperteile entstehen. An der 
Profilierung nehmen aber auch die gegenstandlichen Zutaten teil, indem sie die Gleich- 
formigkeit des Ablaufes beleben; sie werden nicht mehr zugunsten der architektoni- 
schen Sachlichkeit der Profilfithrung unterdriickt und entstofflicht, sondern als lebendige 
Teile dem Flu® der Linien eingereiht. So erhalten besonders die Seitenansichten eine 
auBerst reiche Silhouettierung (Tafel 88, 90). Die Gliederung der Masse, die sonst durch 
das Faltengeftige ausgedriickt wurde, geschieht bereits durch das Volumen des Korpers, 
so da® die Faltenlinien diesem untergeordnet werden und nunmehr der Verdeutlichung 
der Ko6rperform dienen. Ihre Gesamtanordnung bleibt gem4f der strengen, ruhigen 
Haltung der Gestalt dem Schema der Gleichformigkeit unterworfen; die der Symmetrie 
angeglichene Lagerung wirkt wie ein Gegengewicht gegen den andrangenden Impuls 
des K6rpers und fithrt diesen immer wieder in das GleichmaB des Rhythmus zurtick. 
Dadurch entstehen gewisse Wechselwirkungen, die sich zu einer leichten Unterscheidung 
von Korper und Gewandung erweitern. So legen sich z. B. unterhalb der Kniee Falten- 
linien in die Masse (Tafel 87), die nur aus der stofflichen Gegebenheit sich erklaren 
lassen. Die reichen Abstufungen im Ausdruck der gegenstandlichen Zutaten entsprechen 
durchaus der freieren Nattirlichkeit der Haltung, wobei die Bildform wohl durch Natur- 
form bereichert, aber nicht der Wirklichkeit angenahert wird. Die Ornamentierung ist 
ihren Motiven nach sehr schlicht, aber plastisch reich durchgearbeitet, so da®8 das Matt- 
gold besonders heute, wo an den erhohten Randern der schwarze Lack durchgeschlagen 
ist, wahrend an den tiefen Stellen die alte Leuchtkraft sich erhalten hat, eine wunderbar 
malerische Wirkung bewirkt. Das Beiwerk mit Schmuck ist ahnlich wie bei den Figuren 
der letzten Gruppe. Eine doppelte Kette, deren Bander geflochten sind, hangt um den 
Hals; von den Rosetten fallen Ketten herab, die mittlere, die den groften Anhanger 
tragt, am tiefsten; eine entsprechende Kette hangt im Rticken (Tafel 90b). Der Giirtel 
ist in der Mitte geknotet; das Gewand ist in flache und ruhige Falten zusammengelegt 
und vorn geschlossen. Das Gehange ist im Nacken und an den Schultern gleichmafig 
gefaltet, aber in weicher Uberlagerung und mit ausgerundeten Ecken; die Uberschneidung 
volizieht sich an der linken Seite, so daB die beiden Bogen einander begleiten; aber die 
Art, wie die Linien des oberen Bogens wieder hart gegen den unteren anlaufen, zeigt, 
wie sehr die freiere Lagerung noch durch die Uberlieferung gebunden ist. Die Arme 
stehen weit vom Korper ab, wodurch das Gehange entschiedener vom Kern abgelost wird; 
am Sockelrand, wo es aufliegt, aber biegt es wieder nach innen ein. Das entscheidend 
Neue, was die Figur zur Wirkung bringt und worin ihr formaler Gehalt gipfelt, be- 
steht in der Durchbildung der Arme und des Gesichtes; der rechte Arm ist abwarts 
geneigt und die Hand weist gegen den Boden. Der Ellenbogen, die Verjiingung des 
Unterarmes, das schmale Handgelenk, der volle Handballen, die freien zierlichen Finger, 
alles das ist von einer organischen Synthese der Uberginge, die erst dieser letzten 
Phase der Suikozeit eigen ist. Das untere Gehinge nimmt die Abwartsneigung der 
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Hand aut und leitet zu dem erhobenen linken Arm tiber. Der Unterarm liegt wage- 
recht, die Hand aber ist schrag aufwarts gestellt, wobei Daumen und Zeigefinger sich 
aneinander legen (Tafel 88). Von derselben Bildhaftigkeit ist der Kopf (Tafel 89). Gesicht 
und Krone sind nicht mehr getrennt und die ornamentalen Zutaten verdecken nicht 
die Kopfform. Als einheitliche Masse ist der Kopf zusammenmodelliert; die Haare, 
durch Strichelung angedeutet, fassen durch ihre erhohte Frisur die Kopfmasse von 
allen Seiten her zusammen; sie enden nach der Stirn zu in einer welligen Linie, die 
in der Mitte, wo das Urna sitzt, kielformig eingezogen ist und nach den Seiten schrag 
an den Schlafen entlanggleitet. Ein Strahn legt sich iiber die Ohrmuschel und rahmt 
sie ein; ein weiterer Strahn fallt vom Hinterkopf herunter, verknotet sich auf den 
Schultern und entfaltet sich in drei welligen Haarbiindeln (Tafel 88). Die Ohren liegen 
dicht am Kopf, aber durch plastische Behandlung als besondere Korperteile betont: ein 
runder, wulstartiger Steg, der an den Lappchen den inneren Teil hohl 1468t und die 
Ohrmuschel als dunklen Schatten einrahmt. Der hohe Hals, der in weichen Ubergangen 
aus dem erhohten Brustkasten sich entwickelt, gibt dem Gesicht eine feierlich beherr- 
schende Haltung (Tafel 89). Die Gesichtsteile sind in ruhiger Symmetrie angeordnet, aber 
zwanglos tiber das Oval verteilt; nicht mehr aufgelagerte Reliefteile, sondern weich aus 
der Masse gewonnen. Die Backen, Kinn und Stirn sind gewellt; die Augen erhoht und 
leicht geoffnet; der Mund ist weich geschlossen. Dies Gesicht ist voller Leben, nicht mehr 
die grandiose Formel ftir einen einzigen Ausdrucksinhalt, wie die Versteinerung einer 
Idee, sondern der unmittelbar seelische Ausdruck eines Geftihlskomplexes. Jede Ansicht 
enthullt eine neue Empfindung: Etwas von unten gesehen wirkt das Gesicht hoheitsvoll, 
feierlich, abgeklart (Tafel 87); in der Nahe aber (Tafel 89) werden die Ztige weicher, 
erregter und trauriger; im Profil (Tafel 88) wird der Ausdruck gtitig und milde. Von 
einer sanften Herbheit sind die Linien, die den Umri8 bilden; die linke Hand tritt in 
Beziehung zum Gesicht und der tief eingezogene Mund erhalt plotzlich einen schmerz- 
lichen Ausdruck, als ob er etwas verschweigen mtisse. Das Stirnprofil wird durch die 
Stirnknochen der abgewendeten Seite durchbrochen. In der vollen Seitenansicht (Tafel 90a) 
aber steigert sich dieser Ausdruck bis zum Schmerzhaften; der Oberkorper ist leicht 
nach rtickwarts gedehnt, das Gesicht aufwarts gerichtet, die Hande greifen in den UmriB 
ein, die eine nach oben, die andere nach unten; das gibt der Haltung eine innere, er- 
regte Spannung, die aber durch die weichen Umriflinien des schmalen Korpers gebannt 
und durch den ruhigen ZusammenschluB aller Teile in ein rhythmisches GleichmaB 
gelost wird. Lacheln und Schmerz scheinen miteinander zu streiten, aber die klare und 
ruhige Disziplin der Formgebung tiberwindet das Personlichwerden des menschlichen 
Ausdrucks und gibt der Gestalt die entwirklichte Schonheit eines heiligen Bodhisattvas. 
Durch das Zurtickgreifen auf menschliche Geftihlsinhalte steigert sich das nattrliche 
Empfinden ftir die Form. Diese freiere Behandlung des Korperlichen ist nicht aus 
Beobachtung gewonnen, sondern unmittelbar durch Erweiterung der archaischen Gesetz- 
gebung. Frontalitat und Symmetrie beherrschen noch immer die Grundform; aber die 
einzelnen Formteile werden ihrem natiirlichen Charakter nach ausgewertet, der Aus- 
druck vervielfaltigt und die Bindung zu einer kiinstlerischen Einheit nicht mehr aus- 
schlieBlich durch architektonische Logik, sondern durch sichtbares Zusammenfassen in 
einen rhythmisch gegliederten Formkomplex gewonnen. 

Tafel 91 bis 94. Die Figur 91 gleicht in der Anlage ihrer Gegenfigur, doch sind 
die Unterschiede in der Proportionierung so grofe, daf ein Zusammenspiel der beiden 
Gestalten untereinander nicht wirksam wird. Noch entschiedener als in Figur 87 ist 
das Ringen um Durchbildung des k6rperlichen Ausdrucks. So werden alle Verhaltnisse 
entsprechend gesteigert; da aber die abgewogene Hinheit der Ubergange dabei verloren geht, 
wird die Reinheit der Bildform beeintrachtigt. Die Gestalt ist ihrem Volumen nach voller, 
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daher kraftiger in ihrem Aufbau und bewegter in ihrer Gliederung. Hiften und 
Schultern sind breit, der Brustkasten gewolbt (Tafel 93), der Leib schmal, aber das 
Gewand schwer und lastend. In der Mitte hangt ein breiter Schurz (Tafel 91); die beiden 
Teile des Gehanges laufen von den Htiften abwarts nebeneinander, so daB eine Haufung 
von Faltenlinien entsteht. An der linken Seite ist das Gehange schrag in die Breite 
gelegt und oberhalb des Sockels gedreht (Tafel 91b); der Gtirtel wird im Ricken weich 
und bauschig verknotet (Tafel 94). Die Steigerung der korperlichen Formen wird nicht 
gleichmaBig durchgefithrt; so werden wohl die Oberarme durch das Gewand seitlich 
ausgerundet, aber die Handgelenke bleiben im Verhaltnis zum kraftigen Korper dunn 
und schmichtig; das Ellenbogengelenk ist wieder harter als in der Gegenfigur. Dagegen 
ist das Gesicht von einer seltsamen Intensitat des Ausdruckes. Hier zeigt der Vergleich 
der beiden Gesichter, wie sehr im Rahmen einander gleichender Formgebung der 
physiognomische Ausdruck sich zu andern vermag (Tafel 93). Die Augen sind fast 
geschlossen, die Nase nach der Stirn hin gesenkt; der Mund ist breit entfaltet. Die 
Seitenansichten (Tafel 91b, 92) sind voll harmonischer Geschlossenheit; durch die auf- 
rechte Haltung und weiche Profilierung wirkt der schwere Kérper ruhig und gelassen. Der 
Kopf ist vorwartsgeneigt; die Linienfalten gleiten gleichmafig ab, und die Schwellungen 
des K6rpers sind weich gegeneinander abgewogen. Die Gestalt zeigt, in welcher Richtung die 
Entwicklung geht: Gewinnung kérperlich-rhythmischer Verhiltnisse, plastische Belebung 
der Gewandteile, malerische Oberflachenténung und Steigerung des Gesichtsausdruckes. 

Tafel 95 bis 98. Reicher in ihrer ornamentalen Rhythmik und freier in der Weiter- 
bildung des formalen Gestaltproblemes sind die beiden Figuren 95 und 99. Hier wird 
das Zusammenspiel der beiden Figuren, die Fugen und Monju-Bosatzu darstellen, durch 
die Korrespondenz der Anlage und der Proportionierung gewdahrleistet. Die Arme ent 
sprechen sich in ihrer Haltung wechselseitig, so dafS in einem Fall der Arm erhoben 
(Tafel 95), im anderen Fall gesenkt ist (Tafel 99). In der Mitte erscheint demnach das 
Motiv verdoppelt, wahrend die Bewegung der aufieren Arme gegeneinander wirkt; so 
springt die a4uBere Silhouette der einen Figur gewissermafen zur anderen tiber, schlieBt 
beide Gestalten in einem hohen Bogen ein und wird in der Mitte verkoppelt. Das 
Problem freier Silhouettierung des Korpers, das in Figur 91 zu einer Zerreifung der 
Mafeinheit fuhrte, wird in diesen Gestalten gelést, und zwar dhnlich wie bei der Figur 
Tafel 74. Der nackte Oberkorper wird in Hohe der Achsel schmal und flach zusammen- 
gefaBt (Tafel 95), erhoht sich von dort nach der Brust zu und geht gleichmaBig in die 
Schwellung des Leibes tiber. An den Hiiften aber wird der Leib gleichsam in das bauschige 
Gewand versenkt. Der kurze, schongefaltete Schurz verdickt die Masse der ganzen 
Rundung des Rumpfes nach zu einem Wulst; die grofie Rosette bildet den am weitesten 
vorgeschobenen Teil; von dort plattet sich die Korpermasse der Gewandung folgend 
wieder nach unten ab, vom Kreis in ein schmaleres Oval tibergehend; Tafel 87, 91, 95 
zeigen die allmahliche Steigerung dieses Motives. Gleichzeitig aber wird das Gewand 
von den Fiifen abgelost, die bis oberhalb der Gelenke sichtbar bleiben, und die Senkung 
zwischen den Beinen wird vertieft. Dabei fallt der linke Gewandteil tiefer herab, wird 
aber nach der Mitte zu hoher geschtirzt, so da® es aussieht, als ob der linke Fuf etwas 
nach ausw4rts gestellt sei. Nur bei den Shitennos (Tafel 45 bis 51) war es der Fall, 
daB die Fue frei standen; dort war dies aber durch gegenstindliche Vorlagen bedingt; in 
Figur 27 kann in diesem Sinne von einer Losung des Gewandes noch nicht die Rede 
sein. In seiner entscheidenden Auswirkung mu8 man dieses Motiv als neu gefundene 
Formel ftir den Ausdruck der kérperlichen Form bewerten. Die spateren Werke werden 
zeigen, wie dieses Motiv in der zweiten Halfte des Jahrhunderts zu einer Kardinalfrage 
bei der Losung der formalen Gestaltprobleme wird’, Durch das Freiwerden der FiiBe 

‘ Vergleiche Tafel 120, 122, 132, 148; fiir die Altere Behandlung Tafel 15, 44. 
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aus der Blockmasse wird der Sockel vom Rumpf getrennt. Er ist nicht mehr Fundament 
einer einheitlichen Masse oder die Basis eines saulenartigen Kernes, sondern ein selb- 
standiger Unterbau, auf dem die Gestalt steht. Die Gestalt ist somit als Kérper verselb- 
standigt; die nackten Teile gewinnen positive Bedeutung; sie bilden den inneren Zu- 
sammenhang der Komposition und den lebendigen Kern der Bildmasse. Wohl unterbricht 
das Gewand den sichtbaren Anschluf aller organischen Teile, aber der Korper versinkt 
nicht in die vom Gewand verschlossene Masse, sondern wird an den Fiifen wieder 
sichtbar. Die Gestalt ist somit vom Kopf bis zu den FiiSen eine kérperliche Einheit 
geworden; dadurch sind die Vorbedingungen fiir die gegenstandliche Verdeutlichung 
des Gewandes gegeben. Das Gewand ist nicht mehr ornamentaler Abschlu8 einer ver- 
dichteten Masse, sondern ein besonderer Stoffteil, der den Korper wohl verdeckt, aber 
ihm folgt. Das Faltengeftige ist nicht mehr ausschliefllich architektonischen Gesetzen 
unterworfen, sondern wird in seiner Lagerung von stofflichen Bedingungen und von 
der Korperlichkeit der formalen Grundform beeinfluft. Je mehr die Gestalt an K6rper- 
lichkeit gewinnt, mu8 auch das Gewand an Stofflichkeit zunehmen. Die entscheidende 
Casur in der Entwicklung liegt da, wo die beobachtete Naturform bestimmend auf das 
Formbild einwirkt. Das ist in diesen Werken aber noch keineswegs der Fall. Wohl 
werden fiir die Gesamtanlage der Falten aus der verdnderten Formhaltung die ent- 
sprechenden Konsequenzen gezogen, aber die Fithrung der Linien bleibt vollkommen 
beherrscht von den Gesetzen ornamentaler Harmonie. Entsprach den alten Blockflachen 
eine senkrechte Gliederung des Faltengeftiges, so wird aus der korperlich freien Haltung 
die Rundftthrung der Linien gefolgert. In der Mitte schlieBt das Gewand mit senkrechten 
Falten ab; an den Beinen aber verlaufen sie in flachen Bogen nach riickwarts, wo ihnen 
die von den Seiten herkommenden Falten entgegenlaufen (Tafel 961). Die Faltelung 
ist weich und bauschig. Das Gehange wird nicht tiber den Korper weggeftihrt, sondern 
fallt von den Schultern direkt abwarts; dabei legt es sich eng an den Oberarm. Wie 
Gewand und Gehange als besondere Stoffteile behandelt werden, so wird auch zwischen 
Schmuck und Korper plastischer unterschieden. Die Schmuckteile liegen dick auf den 
Korperflachen auf; besonders die Ketten heben sich wirksam von den zart durch- 
modellierten nackten Teilen ab (Tafel 97), da sie nicht mit Bandern unterlegt sind, die wie 
bei Figur 87, nach dem Korpergrund hin vermitteln. Die mittlere Kette hangt sogar frei 
(Tafel 96, 98). Durch die Vereinheitlichung der korperlichen Erscheinung ist die Haltung 
der Gestalt zu einem selbstandigen Hauptmotiv der Komposition geworden. Arme und 
Hande sind von vollendeter, plastischer Durchbildung, die die Lebendigkeit korperlicher 
Schonheit auf das Ma8 stilistischer Einheit zurtickgeftthrt hat. Der rechte Arm greift 
der Schwellung der Gestaltmasse folgend schrag nach abwarts; die Hand ist nach unten 
geoffnet. Die linke erhobene Hand halt einen Lotuszweig mit zwei knospenartigen 
Bliiten und einem Blatt. Die ganze Bewegung ist still, abgewogen und voll sanfter 
Feierlichkeit. Fur das Gesicht und seine verborgene Ausdruckstiefe gilt ein Ahnliches, 
wie fiir die vorher behandelten Figuren. Jedoch ist der Hals schmaler, die Ohren stehen 
weiter ab, die Haare sind als schmale Stege gebildet; ein schmaler Reif, der im Haar 
liegt, tragt drei Ornamentaufsatze; in der Mitte steht eine kleine Gestalt mit Heiligen- 
schein. Das Gesicht ist rundlich und verhaltnism4Sig klein; Mund und Augen sind ge- 
schlossen, die Lippen weich, wie im Schlafe; ein Ausdruck kindlicher Trauer liegt in den 
Ziigen, aber auch eine sanfte Geldéstheit und Entspannung wie nach tiefer, innerer Erregtheit. 

Tafel 99 bis 102. Die Gegenfigur ist als Variation desselben Themas 4uferlich nur 
wenig unterschieden. Aber die geringsten formalen Verschiebungen wirken in diesem 
so empfindlichen Zusammenspiel der Teile d4uSerst intensiv auf den Ausdruck der Ge- 


1 Vergleiche Tafel 75, wo die Falten am Bein in ahnlicher Weise zersprengt sind und fingerartig 
ineinander iibergreifen. 
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samtstimmung ein. Dem gefiihlsmaBigen Nacherleben bieten gerade diese musikalisch 
wirkenden Gestalten eine reiche Ausbeute. Die Gestalt ist ihrer ganzen Anlage nach 
kraftiger; die Faltenziige sind klarer und strenger, das Gehange ist bewegter. Die Hal- 
tung der erhobenen rechten Hand ist eindringlich und suggestiv; Zeige- und kleiner 
Finger stehen steil aufwarts, wahrend die andern beiden Finger nach vorn greifen. 
Das Gesicht ist groBer und die Gesichtsteile harter geschnitten und markanter durch- 
gearbeitet (Tafel 101). Die Augen sind gedffnet, der Mund ist breit, mit tiefen Mund 
winkeln und Falten. Der Ausdruck wirkt mannlicher, weniger verschleiert als in der 
Gegenfigur. Aber auch hier wieder das reiche Wechselspiel: Etwas von oben gesehen 
wirkt es demiitiger und ergeben (Tafel 101), im Profil, im Zusammenhang mit der 
UmriBlinie und der Handhaltung, freundlich und voll kraftiger Reinheit (Tafel 102). 

Tafel 103 bis 109. Dieselbe Gegenwirkung im Gesichtsausdruck zeigt das dritte 
Figurenpaar; Figur 103 wiederholt die weichen und stilleren Ziige der Figuren 87 und 
95, wahrend in Figur 106, entsprechend den Figuren 91 und 99, die kraftige Gliede- 
rung dem Gesicht einen miannlichen und offenen Ausdruck gibt. Die drei Gestalten- 
paare gehoren ihrer Anlage und ihrem Ausdruck nach aufs engste zusammen. Doch 
iiberwiegt in den beiden letzten Figuren (Tafel 103, 106) der reiche und prachtige 
Eindruck der Gewandbehandlung. Daftir treten gewisse Einzelheiten, die Durchbildung 
des Korpers betreffend, zurtick. Die Gewandteile sind in ihrer Stofflichkeit voller ent- 
wickelt; was hier mit Stofflichkeit im plastischen Sinne gemeint ist, ergibt sich aus 
dem Vergleich mit Figur 87. Das Gehange ist wieder, wie bei 87 und 91, tuber den 
Korper gelegt; dadurch wird auch die Haltung der Arme wieder enger an den Rumpt 
gebunden und die Gestalt in ihrer korperlichen Auswirkung gehemmt. So sind die 
Achseln durch die strengen facherformigen Faltenztige verdeckt (Tafel 105, 108), und 
die — bei Figur 95 — in ihren Ubergangen so weiche und lebendige Profilierung des 
nackten Oberkorpers wird durch die geraden Stofflinien und durch die Schmuckketten 
tiberlagert. Auch die Ausbuchtung der Hiiften, die in dem voraufgegangenen Figuren- 
paar dem Korper eine klare Gliederung gaben, verschwinden wieder unter der Ge- 
wandmasse; am Leib liegt eine grofe Schleife wie bei Figur 87. An den Seiten (Tafel 
106, 107) ist das Gehange einmal verschlungen und endet in jener wellenformigen 
Ausbiegung nach vorn, wie bei der Kokuzo (Tafel 38). Die Faltenlinien sind klar und 
winklig geschnitten, ihre Anordnung durch Parallelftthrung beherrscht, aber sie folgen 
weich der Korperform und vereinheitlichen den Flu8 der Gestaltmasse. So ist auch 
der UmriB des Rumpfes gleichformiger geworden, und die langen durchlaufenden 
Linien geben der Rhythmik der Gliederung ein ruhig feierliches Tempo. Diese Linien 
gliedern nicht mehr die unbewegte Masse (Tafel 38), sondern begleiten sie nur. Die 
unbewegte Masse der alten Figuren ist zu einem lebendigen Wechsel des Volumens 
umgeformt worden, und der Gesamtaufbau wird bestimmt durch die Haltung, die 
selbstandig aus der Korperlichkeit der Gestalt gewonnen ist. Und darin iibertreffen 
gerade diese letzten beiden Figuren durch die Reife und Beherrschung der formalen 
Mittel noch die beiden vorigen; besonders Figur 106 umschlieSt ein reiches Ma me- 
lodischen Zusammenspieles aller Verhaltnisse. Der Oberkorper und die Oberarme 
sind zurtickgenommen, der Kopf ist nach vorwarts geneigt; der linke wagerechte Arm 
(Tafel 106b) dringt mit der Schwellung des Leibes, die gleichmaSig nach der Brust 
und den FiiBen zu abflaut, nach vorwarts. Der rechte Arm (Tafel 107) verbleibt im 
FluB der Masse, aber die Hand ist entfaltet; Zeige- und kleiner Finger weisen nach 
ruckwarts, wahrend die beiden anderen sich gegen den Daumen zu legen. 

Wir haben diese drei Figurenpaare zusammenfassend behandelt, da sie ihrer 
Technik, Formgebung und ihrem Ausdruck nach nicht voneinander zu trennen sind; 
allen diesen Figuren lag dasselbe Formprinzip zugrunde, nur da® das Problem der 
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korperlichen Hinheit bei den ersten beiden Figuren noch nicht in seiner ganzen Aus- 
wirkung in Erscheinung trat. Sie lassen sich als folgerichtige Weiterbildungen der 
koreanischen Werke ansprechen, wobei sie die — in den fritheren Werken getrennt 
entwickelten — Formen der Grofplastik und Kleinplastik miteinander vermischen. 
Als Komponenten lassen sich die grofBe Kokuzofigur (Tafel 38) und die Statuette 
(Tafel 56) ansprechen; das Figurenpaar 87, 91 stellt das Zwischenglied dar zu den 
reiferen Figuren 103 und 106. Aus der sdulenartigen Kernbildung der Kokuzo hat sich 
die korperhafte Gliederung mit ihrer weichen Profilierung und Rundbeziehung ent- 
wickelt; aus dem weit ausgreifenden, doch streng und winklig gebundenen Gestus ist 
eine rhythmische Bewegungshaltung geworden; Gesicht und Hinde zeigen in beiden 
Fallen dieselbe Verquickung von plastischer Realitat und idealisierter Klarheit; dieselbe 
Innerlichkeit des Ausdrucks und dieselbe Sensibilitat der Formbehandlung liegt beiden 
Figurengruppen zugrunde. Aus der Formbedeutung der Linien ist eine solche der 
Profile geworden. Der malerisch-reliefmaBigen Bewegtheit der Oberfliche, die in der 
koreanischen Kleinplastik sich ausgebildet hatte, entspricht hier die farbig-plastische Tonung. 
Auch Einzelheiten wiederholen sich in diesen Figuren: so die Art des Gewandes und 
des Gurtelschurzes (Tafel 95), die einfachen Ketten (Tafel 87), der Auslauf der Gehinge- 
falten (Tafel 106b), die Haarstrahne (Tafel 88, 96, 100), die Verknotungen an den 
Schultern (Tafel 89, 90) und die Behandlung der Hand und Fingergelenke. AuSer 
den Beziehungen zu der koreanischen Schule lassen sich aber auch solche zu den 
Werken des chinesischen Mischstiles feststellen; an Einzelheiten seien vorweg erwahnt: 
die rundgeftihrten Schmuckbander (Tafel 95), die Faltendrehungen (Tafel 96), die 
Girtelknoten (Tafel 87), die gesprengten und bauschigen Faltenztige (Tafel 100), die 
Abschntirung des nackten Oberkorpers, die machtigen Augenbrauen (Tafel 105) und 
die Form des geteilten Sockels. Aber die Verwandtschaft mit jenen Mischwerken reicht 
noch weiter; in beiden Fallen steht die plastische Verstofflichung der Zutaten und die 
Korperhaftigkeit der Gestaltgliederung im Vordergrund. Nun liegt es einem Spatstil 
schon als Voraussetzung zugrunde, daB er auf dem gesamten Formerbe der Vorzeit 
beruht; Beeinflussungen verschiedener Richtungen daher wenig besagen. Auch gehoren 
ja manche der Werke der letzten Gruppe zeitlich bereits der Spatzeit an. Es handelt 
sich aber nicht nur um eine bloBe gegenseitige Beeinflussung, sondern um die Gleich- 
heit der ktinstlerischen Absichten, so daf wir die Resultate der Formlosungen ver- 
gleichen miissen. Und darin zeigen diese Figuren nun deutlich, wie verschieden die 
Voraussetzungen waren und wie reifer und einheitlicher in diesen letzten Werken die 
Losungen sind. Bei den Werken des Mischstiles bildete trotz der freieren, k6rper- 
m4afigen Gliederung eine bewegungslose Masse die formale Voraussetzung der Bild- 
form; zwischen Korper und Gewand bestand ein Mifverhaltnis, da dieses ohne Ver- 
mittlung und ohne Riickbeziechung zum Korper, auf Grund der plastischen Besonder- 
heit zu einem selbstandigen Bewegungsmotiv gesteigert wurde. Hier aber handelt es 
sich um die Konsolidierung der kérperlichen Einheit, aus der alle weiteren Formmotive 
sich auch logisch ergeben. Die nackten Korperteile bildeten bei den Werken des Misch- 
stiles nur eine Kontrastwirkung zum bekleideten Korper; hier aber sind sie das Geriist 
des korperhaften Aufbaus. Dort blieben Gestalt und Sockel immer noch als Masse un- 
geschieden; hier aber stehen die FiiBe frei, der Sockel wird formal und dinglich von der 
Gestalt getrennt. Wie der K6rper eine selbstandige Einheit bildet, so bilden auch alle Ge- 
wandteile untereinander eine formale und reale Besonderheit; diese geht z. B. schon so weit, 
daB bei Figur 95, 96 die Schmuckkette freihangend der Brust vorgelagert ist. Die Differen- 
zierung der Gewandteile ist also nicht mehr reliefmaBig plastisch gewonnen, sondern 
folgert sich aus. der Freik6rperlichkeit und der Realitét der Gestalt. Aus der freien 
Korperlichkeit erwachst dann der reiche und freie Gestus und die rhythmische Haltung. 
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Wir miissen noch einmal auf die Kokuzo (Tafel 38) zurtickgreifen, um zu er- 
kennen, daB die neuen Formbegriffe in selbstandiger Entwicklung aus den fruhen 
Formen gewonnen sind. Tafel 39 und 106b, 107 seien als besonders sprechende 
Beispiele angefiihrt: dieselbe Balancierung der Haltung, der Abflu8 der Gestaltmasse, 
die Durchbildung der Hinde und Arme, ihr Gestus und ihre Eingliederung in den 
Gesamtverlauf von Masse und Linien, nur alles voller und reicher, unter Verwertung 
der neuen Gestaltauffassung. Aus der Kernbildung der Figur hat sich die korperliche 
Gestalt herauskristallisiert; das Gewand hat sich als besonderer Teil von der Masse 
gelést, und die Haltung der Arme ist zum rhythmischen Gestus gesteigert. Hier liegen 
die neuen Motive bereits als Voraussetzungen dem alten Formbestande zugrunde. Man 
konnte vergleichsweise sagen, da® die alte Form zum Quadrat erhoben ist. Dabei ist 
den Werken des frithen und reifen Stiles die Qualitét und Disziplin der Arbeit, die 
Einheitlichkeit der Bildform und die Reinheit des inneren Ausdrucks in gleichem 
Mafe eigen. Ganz anders dagegen wirken die Werke des Mischstiles (3. Kapitel): unver- 
mittelt stehen die verschiedenen Stilmomente gegeneinander, ohne Moglichkeit, die neuen 
Motive auf voraufgegangene zuriickfithren zu kénnen. Eine eklektische Unstimmigkeit 
und das Auseinanderfallen der straffen Bildeinheit in verschiedene Formtypen nehmen 
ihnen den endgiiltigen Charakter; sie wirken provisorisch, unausgereift, ungeztigelt. 
Schwere, gebundene Masse, wo in den koreanischen Figuren die rhythmische Gelostheit 
der Koérperform steht; barocke, leidenschaftliche Bewegtheit, wo hier die Einordnung 
in ein harmonisches Zusammenspiel beruhigend wirkt. Damit sei kein Werturteil ab- 
gegeben, denn in ihrer ktinstlerischen Erscheinung wirken sie nicht weniger ergreifend 
als diese; nur der Unterschied soll festgelegt werden. In einem Fall beruht die Grund- 
stimmung auf dem Ausdruck einer inneren Stille und keuscher Schwermut; im anderen 
Falle wirkt sie als grtibelnd erregter Ernst und leidvolle Schwere. Die Aussonderung 
dieser Mischwerke in eine besondere Gruppe erscheint also nachtraglich noch einmal 
gerechtfertigt. Neben der Entwicklungsreihe derjenigen Werke, die mit augenscheinlich 
fremdem Material wirtschaften und erst durch Zuftthrung von Vorstellungen aus einem 
entlegenen Kunstkreis zur weiteren Ausgestaltung gedrangt wurden, lauft demnach eine 
zweite, die aus sich selbst heraus die neue Formulierung findet. Bei beiden Reihen aber 
handelt es sich um dasselbe Thema: Gewinnung der korperhatten Gestalt, Verlebendigung 
der Gewandteile und Steigerung des personlichen Ausdrucks, mit einem Wort also, um 
eine komplexe Bereicherung der BildmaBigkeit. In den koreanischen Werken ftthrten 
diese Probleme zu einem abgeschlossenen Resultat; das Formergebnis verblieb dabei 
im Umkreis der alten Stilgesetze. Nicht so bei den anderen Werken; einerseits blieb 
die Abhangigkeit von alten Formen eine grofere, wahrend anderseits einzelne Motive 
eine bis ins Barocke aufgeloste Gestaltung zeigten. Gerade in der vehementen Behand- 
lung der Hinzelheiten aber zeigte sich ein Impuls, der machtig auf Gewinnung neuer 
Ausdrucksformen losging..Nach dieser strengen Scheidung der beiden Gruppen dtrfen 
wir also in der Kernbildung, die die Werke der letzten Gruppe fast durchgehend auf- 
weisen, nicht einen abgewandelten Typus koreanischer Provenienz sehen, oder diese 
Figuren unter die Reihe der koreanischen Arbeiten setzen, sondern mtissen darin die 
freiplastische Umwertung des im reliefmafigen Steinstil gehemmten Formbildes sehen. 
Auffallend bleibt, daB sich die schematische Aussonderung in chinesische und koreani- 
sche Werke auf Grund des japanischen Materials ziemlich zwanglos durchfiihren 148t. 
Kine eingehende Untersuchung der chinesischen Plastik aber muB hier weiterhelfen. 

Tafel 110. Der Formtypus dieser frithesten Arbeiten in Lack scheint eine weitere 
Verbreitung gefunden zu haben!; in Japan selbst 1a8t sich allerdings nur die kleine 
Lackfigur, die jetzt im Naramuseum steht, heranziehen. Sie zeigt gegeniiber den drei 

' Eine stehende Figur im K6lIner Museum zeigt denselben Typus und dhnliche Arbeit. 
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Figurenpaaren im Horyuji eine freiere und beweglichere Gestaltung, wobei das kleinere 
Format und ihre Selbstandigkeit als Einzelfigur in Anrechnung zu bringen sind. Die 
Technik ist die gleiche; ebenso wiederholen sich die Sockelbildung, Blattform, die An- 
lage der Gestalt, die freistehenden FiiBe und die Ausbauchung an den Hiiften, die 
Gewandbehandlung und Ornamentierung, das Gehange, das den Oberarm entlang- 
gleitet und nicht den Korper tiberquert, die Kerbung der Haare, ihr Abschlu® nach 
der Stirn zu, der aufgelegte Haarreif und die Ohren (vgl. Tafel 95, 99). Die Arme 
aber sind freier bewegt; der rechte greift nach oben bis tiber die Schulter hinauf, die 
Hand greift nach innen, und der Ellenbogen ist weit nach auBen gedreht. Dement- 
sprechend ist auch das Gehange lebhafter bewegt. Die linke Hand hangt schrag ab- 
warts und greift in die Gestaltmasse tiber. Aber der Korper bleibt vollkommen ruhig 
und frontal; lediglich die Bewegtheit der Armhaltung ist gesteigert; darin erkennt man, 
daB die Korperhaftigkeit dieser Figuren noch nicht Bewegungseinheit bedeutet; nur 
der Gestus ist freier geworden. Die Bewegung hat noch nichts zu tun mit den Be- 
wegungsmotiven spaterer Zeit’. Der Schurz ist nicht mehr flach entfaltet, sondern in 
der Mitte eingekerbt und gegen den Leib zu gewinkelt; dadurch wird die Unterschei- 
dung der Beine, die ein Hauptmotiv des Hakuhostiles (6. und 7. Kapitel) bildet, vor- 
bereitet. Der etwas klobige und barocke Heiligenschein ist ergdnzt. 

Abbildung 19. Die Bronzestatuette aus der kaiserlichen Sammlung zeigt aber, 
daB auch zwischen den Werken des reifen koreanischen Stiles und denen des fremden 
Mischstiles Wechselwirkungen bestanden haben miissen. Das ist nicht verwunderlich, 
denn diese Werke gehoren, wie schon erwahnt wurde, ihrem stilistischen Sachverhalt 
nach alle etwa der ausgehenden Halfte des 7. Jahrhunderts an, also einer Zeit, fiir 
die wir eine weitere Verbreitung der neuen Ideen und eine gegenseitig enge Be- 
rihrung der in der Friihzeit streng geschiedenen Stile voraussetzen konnen. So lieB 
sich bereits Figur 99 mit Figur 74 zusammenstellen; beiden Figuren ist die Tendenz 
der Profilierung eigen und die Kontrastwirkung zwischen nacktem Oberkorper und 
Gewandmasse; dasselbe gilt von Figur 75; hier kommt noch die entwickelte Rund- 
bildung der Komposition hinzu. Figur 80 ging deutlich auf den 4lteren Typus der 
koreanischen Kleinplastiken zurtick; die barocke Durchbildung ihres Gehanges aber 
scheidet sie von der hier behandelten Gruppe. Sie zeigt, in welchem Mafe die beiden 
Richtungen in ihrem Kunstwollen einander gleichen und wie verschieden die Losung 
und Wirkung ist. Die Kwannonfigur Abbildung 19 zeigt nun eine ahnliche Ver- 
mischung von Stileinzelheiten dieser und der vorigen Gruppe. Der Vergleich mit 
Figur 99 zeigt folgende Ubereinstimmungen: die Gestaltanlage mit den freistehenden 
FiBen, die Verdickung des Umrisses an den Hiiften, verstéarkt durch Uberlagerung von 
Gewandteilen, das Gehange, das sich an die Oberarme anlegt und den Korper nicht 
tiberquert. Die gedrungene Proportionierung aber, die kantigen, gesdumten Falten- 
treppen mit zwischengelegten Linien, die in den glatten Grund eingeritzt sind, die 
blockartigen FiiBe ohne besondere Durchbildung der Zehen und die Behandlung der 
Gesichtsteile stehen im engsten Zusammenhang mit Werken der letzten Gruppe. 
Figur 66 und 77 seien als Belege angefiihrt; bei Figur 66 dieselbe Art der Gesichts- 
bildung: die umranderten schmalen Augen, die kantigen, hohen Augenbrauen, die 
Nase mit den harten Linien der Nasenfltigel, der kraftige Mund mit der gewolbten 
Oberlippe und der lappigen Unterlippe, die Senkung der Mundwinkel und am Kinn; 
dazu kommt das Motiv, die von der rechten Schulter herabfallende Kette tiber den 
Arm, beziehungsweise in die Hand zu nehmen. Figur 77 gleicht jener in der Propor- 
tionierung und der Gewandbehandlung; die eingeritzten Faltenlinien zeigen in der 
Zeichnung dieselbe diinne Wellung. 


1 Vergleiche Tafel 141, 148; die reifste Bewegungsdarstellung der hier behandelten Perioden. 
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Mit der formalen Gewinnung der freien Gestalt als Grundtorm des plastischen 
Bildes hat die archaische Formgebung ihre letzte Stufe erreicht. In den Frithwerken 
bildeten Block- oder Kernmasse den formalen Ausgangspunkt; die frontale Proportionierung 
der Masse und ihre Gliederung durch ein architektonisch aufgefaBtes Liniennetz schloB 
die Bildform zu einer Einheit zusammen, die in allen ihren Teilen als Ausdruck einer 
allgemein giiltigen Grundstimmung sichtbar wurde. Im Anschu8 an die Probleme der 
Haltung und Bewegung der Figur entwickelte sich — vorerst in der Kleinplastik — 
aus der geometrisch monumentalen Grundform der Begriff des Korpers als malerische 
Steigerung der allzu unbewegten Masse. In diesen Figuren ist nun die Gestalt bewuft 
als Korper aufgefaSt. An Stelle der frontalen Einheit ist ein Komplex von Formen 
getreten; die Flachen sind im Sinne des Rundk6rpers erweitert und zusammengefaft; 
die klare Einfachheit der rechnerischen Beziehungen ist zu einem Bundel abgewogener 
MaBverhiltnisse gesteigert, deren innere Bildung nach dem Gesetz harmonischer Rhythmik 
erfolgt. Dies Zusammenspiel aller Teile, Verhaltnisse und Beziehungen aber sind nicht 
mehr so offensichtlich zu tibersehen, wie die logische Rechnung der frontalen Ansichten 
bei den dlteren Werken, sondern miissen gewissermafen mit dem ganzen Korper nach- 
gefithlt werden. Die Haltung ist zu einer Bewegung geworden, die bis zum Gestus 
eines stillen Tanzes gesteigert wird. Die Bewegung selbst aber wird nicht auf den Korper 
tibergeleitet; der Rumpf bleibt unbewegt. So ist einerseits der Beziehungsreichtum 
von Korper und Gliedermafen grofer geworden, und die Ubergange von Vorderansicht 
in die Seitenansichten reichhaltiger entwickelt; anderseits aber bleibt der Korper 
selbst als Masse neutral, und aus der Summe der Uberleitungen bilden sich bestimmt 
formulierte Ansichten, die sich jeweilig zu einem geschlossenen Bild zusammenschlieBen 
und in der reinen Vorder- oder Seitenansicht gipfeln. Gerade diese Verquickung von 
Frontalitat, Rundkorper und Bewegung aber verleiht den Figuren ihre besondere 
Qualitét; immer wieder wird die Bewegung auf das MaB abgewogener Ruhe zurtick- 
geftthrt, und die Fille harmonischer Profillinien, in die der Korper wechselnd tibergeht, 
entwirklicht ihn und bildet die naturliche Willktir zu einer gesetzmaBigen Rhythmik um. 

Tafel 111 bis 116. Mit zunehmender Verallgemeinerung der in der Frithzeit getrennt 
entwickelten Formen wird das Gesamtbild der ktinstlerischen Erscheinungen immer reicher 
und wechselvoller; die strengen Grenzen zwischen den einzelnen Stilen verwischen sich und 
als Ergebnis treten uns Werke entgegen, deren Formbild die Durchdringung von Stil- 
momenten verschiedener Schulen zeigt. Die Wechselbeziehungen zwischen den Werken 
des Mischstiles und den koreanischen Spatwerken wurden bereits erwahnt. Die Chuguji- 
kwannon (Tafel 111) stellt nun eine Synthese der alten Toriformen mit den entwickelten 
Problemen malerischer und korperhafter Bildwirkungen dieser letzten Phase der Suiko- 
zeit dar. Der Stil der Toriwerke, soweit sie nicht unter fremden Einflu8 gerieten, hatte, 
wie wit im 1. Kapitel angedeutet haben, im Laufe der Zeit eine Erweiterung erfahren, 
indem die auf die Kleinplastik zurtickgehende malerische Auffassung auch auf die 
monumentale Kernform tbergriff. Die strenge Blockmasse wurde aufgelockert; die 
Ubergange weicher ineinander tiberftihrt; die Einordnung in eine geometrische Grund 
form weniger offensichtlich durchgefthrt. Die ungeheuere Spannung, die aut der Differen- 
zierung der Massenteile in Last und Sttitze beruhte, lie} nach, und wurde ersetzt durch 
die malerische Einheit der Masse, doch ohne die Oberflachen auszurunden und zu einer 
Folie fur Lichtwirkungen zu machen; die Charakterisierung als ,,malerisch“ soll nur 
den unmittelbaren ZusammenschluS der Teile in eine ,,Masseneinheit“ ausdrticken. Diese 
Tendenzen, die allen Werken der spateren Suikozeit gemein sind, fiihrten zu einer 
Abwandlung des alten Stiles (Tafel 31, 33). An dieser Stelle setzt nun die Einwirkung 
des ausgereiften Spatstiles ein. Ihre letzte und reifste Auswirkung stellt die Nyoirin- 
kwannon des Chugujiklosters, die wir den Meisterwerken der alten Kunst zurechnen 
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muissen, dar. In ihr verbindet sich die malerische Reinheit der Masse mit dem entwickelten 
Geftihl ftir die Gesamtheit der k6rperlichen Erscheinung. In Anwendung auf die 
komplizierte Haltung, die die Nyoirindarstellungen bedingen, konnte sich die new 
gewonnene Gestaltauffassung in weiterem Mafe ausdriicken, als dies in den frontal 
ruhigen Gestalten der stehenden Figuren der Fall war. Der kreisrunde Sockel bleibt 
in seinem unteren Teile sichtbar (Tafel 111), ahnlich wie bei Figur 75; diese Figur 
weist auch sonst formale Ahnlichkeiten auf. Breit vorstofend, legt sich ein Lotusblatt- 
kranz um den FuSpunkt des Thrones. Der Fuf ruht auf einer Lotusbliite, die auf 
hohem Stengel von der Bodenplatte aufsteigt!; zwischen den Rundkern des Sockels 
und den Blattkranz ist eine Stufe eingeschoben, die von der Basis aufgenommen wird; 
so wird das Kernrund gleichmafig verbreitert und nach unten abgestuft. Diese recht- 
winklige Uberleitung der Sockelteile unter Einschlu8B der gewolbten Blatter erinnert, 
wie auch die Form der Blatter, an die Sockelbildung der Trinitat (Tafel 1). Mit der 
Rundung des Sockels ist auch die Rundbildung des gesamten Aufbaues der Gestalt 
gegeben. Im oberen Teil ist der Sockel abgeschntirt (Tafel 116) und leicht verjiingt. 
Die Sockeldecke die um den ganzen Thron herumfihrt, endet unten in einer Reihe 
gleichformig zentraler Faltenmotive und wird nicht tiber das linke Bein gelegt. Der 
Faltenwurf des Gewandes ist, den zwei Teilen des Gewandes entsprechend, in zwei 
Faltengruppen angelegt, die aber gegenseitig in ornamentaler Verbindung stehen. Der 
eine Teil bedeckt das linke Bein und begleitet dann in freier Variation die untere 
Faltenreihe (Tafel 111). Der andere Teil bedeckt das erhobene Bein; die Falten folgen 
in senkrechten Kurven der Korperform (Tafel 114), wobei die unterste Falte fast wage- 
recht abschlieft; das seitliche Gewandende ist tibergeschlagen und fallt in senkrechter 
Linie ab, wiederholt die entsprechende Falte des unteren Gewandteiles und lauft schrag 
gegen das rechte Knie zuriick, wo es wieder herabfallt und in die mittlere Faltenreihe 
des Sockelbehanges tibergeht. So fallt das Faltengeriesel einheitlich in einem grofztigigen 
Rhythmus herunter (Tafel 111): am Bein von rechts nach links, in entgegengesetzter Rich- 
tung gegen das diagonal gelegte Gewandende, spielt ber in die bewegte obere Faltenreihe, 
beruhigt sich zum gleichmaBigen Faltenkranz der Sockeldecke und klingt aus in der 
klaren Reihung der Lotusblatter. Die Falten verlaufen in langen, ungebrochenen Linien 
oder Stegen, in rhythmischer Variation der alten Parallelftthrung und Zentralisierung. 
Die weiche Uberlagerung der Stoffteile, der harte Schnitt der Gewandenden und die 
plastische Rundung der Falten ergeben eine reiche Kontrastwirkung von hellen Grund- 
flachen und dunklem Faltenmuster (Tafel 112, 114). Sie wirken nicht mehr als kalte Linien, 
sondern als lebendige Schattenstreifen; das ungestume Licht des umgebenden Raumes 
wird sozusagen magnetisch von der Bildmasse angezogen und zu einem rhythmisch 
bewegten Ornament gebandigt; dabei bleibt die Grundform selbst unbewegt. Man konnte 
von einer Malerei sprechen, die nur mit Licht und Schatten als den edelsten, unver- 
falschten Malmitteln arbeitet und grofe Hieroglyphenmuster hinzaubert; Masse und 
Atmosphare, die harmonisch gegeneinander wirken. Die einzelnen Ornamentflachen, 
die durch die Musterung der Falten entstehen, sind keine geometrischen Ebenen mehr, 
sondern plastische Kompartimente einer lebendigen Rundform (Tafel 112). Die Bewegt- 
heit der Falten ist weit entfernt von der barocken Bildung in den Werken der letzten 
Gruppe, sondern durch Ableitung aus der strengen Linienmusterung der Toriwerke 
gewonnen (vgl. Tafel 13). Dabei drangt der Korper gegen das Gewand an: die Falten werden 
von der Wolbung des rechten Knies flach gelegt (Tafel 115) und am linken Bein sind 
die Faltenztige gesprengt und gehen in die Masse zurtick (Tafel 112). Es ist dieselbe 
maB8volle Scheidung von Stoff- und Korpermasse als plastische Teile, die noch nichts 
mit naturalistischen Tendenzen zu tun hat, wie bei den sechs frithen Lackfiguren. Es 
1 In Figur 75 ist dieser Bliitenstengel abgebrochen. 
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handelt sich immer nur um den Begriff des Kérpers, nicht um die Anschauung des 
Korpers. Wie die beiden Beine sich zwanglos aus der Gewandmasse abheben, so steigt 
der Oberkérper nackt und frei aus dem Gewoge der Faltengassen auf (Tafel 113); kein 
Schmuck und kein Gewandbehange stort die untadelig reine Korperform. Der Leib 
liegt weit zurtick, das rechte Bein ist hoch gelegt, so da® der SchoS verdeckt bleibt. 
Die Kérperteile sind also plastisch der Tiefe nach geordnet, nicht mehr als gewinkelte 
Flichen gegeneinander gestellt. Ebenso der rechte Arm, der sich gegen das Gesicht legt; 
er ist soweit in die Gestaltmasse hereingenommen, daf der Oberarm sichtbar bleibt 
und der Unterarm sich freiplastisch von der Brust abhebt. Der Oberk6rper ist leicht 
nach vorwarts geneigt und das Gesicht schaut nach abwarts; so wird der tiefe SchoB 
iiberdacht (Tafel 115). Der Oberkorper steht in vollem, hellem Licht, wahrend der 
SchoB im dunklen Schatten liegt (Tafel 113). Das Spiel von Hell und Dunkel, das in 
den unteren Gewandteilen sich musterartig ausdrtickte, wird somit nach obenhin zu 
einem einmaligen Gegensatz von dunklem Schofischatten und strahlend hellem Leib 
zusammengefaft. Die plastische Tiefe der Korperform wird gebunden durch die ein- 
heitliche Staffelung der Bildform und beruhigt durch das GleichmaS der Anlage. Kelch- 
artig wachst der Leib auf, unter Symmetrie der Masse, die in den hohen Schultern 
sich gleichmaBig entfaltet und den aufrechten Kopf kronend in die Mitte setzt. Die 
Oberarme schliefen den Umrif glockenartig ab'; die Ellenbogengelenke liegen etwa 
auf gleicher Hohe. Der linke Unterarm, die linke Hand und das linke Bein bilden 
einen durchlaufenden Strom (Tafel 114), der die Aufwartsbewegung von rechtem Bein 
und rechtem Arm ausbalanciert; die Schragstellung des Oberarms und die Schraglage 
des Gewandendes (Tafel 111) wirken als Bindeglieder. Aber diese sichtbaren Beziehungen 
gelten nicht als lineare Systematik, durch die die Masse gleichmaBig organisiert wird, 
sondern sind nur der sichtbare Ausdruck der k6rperlichen Harmonie, nach der alle Teile 
zu einem formalen Gleichklang zusammenflieBen. Die Korperformen sind zu einem 
weichen Ebenma8 von Verhaltnissen zusammengefait; um so eindringlicher wirkt ihre 
plastische Verlebendigung, die aus der organischen Grundform heraus ein weiches Spiel 
von Licht und Schattentonen entwickelt. Eine einheitliche, unzerteilte Oberflache 
verbindet alle nackten Teile zu einer lebendigen Formgestalt. Leib, Briiste und Schultern 
bilden eine gleichmafig plastische Einheit voll weich durchmodellierter Ubergange 
(Tafel 113), und die Arme, Hande und Fife sind von abgewogener Bildhaftigkeit. Die 
Gelenke sind weich, die Finger gelést und von der Hand abgesondert; die Fii®e sind 
sichtbar, die Zehen sind einzeln durchgebildet und die Nagel angedeutet. Man muB8 die 
Art, wie die linke Hand mit den leichtgekriimmten Fingern sich zwanglos um das 
Fufgelenk legt (Tafel 113, 114), und dieses sich wieder kérperlich vom Gewand abhebt, 
mit dem entsprechenden Motiv 4lterer Werke vergleichen (Tafel 29), um zu erkennen, 
wie bildhaft und klar die Korperlichkeit der Gestalt zum Ausdruck gebracht ist. Nirgends 
aber wird der Korper bewegter Willkiir preisgegeben. Die groSe urbildhafte Ruhe be- 
herrscht die Form und nur das Licht tastet die wunderbar durchmodellierte Oberflache 
ab (Tafel 115) und scheint sie zu einer Korperform zu erwecken. Wie in den alten 
Werken der Torischule, so kront auch hier der groBe Kopf mit dem Heiligenschein 
den gesamten Autbau. Als eine einzige runde Masse ist der Kopf durchgebildet 
(Tafel 113); die Linien des Haaransatzes laufen an den Schlafen in die Masse zurtick; 
die Haare sind stofflich nicht verdeutlicht, nur zwei kugelartige Aufsatze liegen auf dem 
Kopf (vgl. Abb. 6). Stirn und Schadeldecke bilden eine zusammenhangende Rundung 
und erst die Augenbrauen trennen das eigentliche Gesicht ab. Die langliche Block- 
form schimmert durch, jedoch sind die Ubergange nach den Seiten hin weich (Tafel 112, 
115), und die Backen und das untere Kinn bleiben sichtbar, so daB, wie an den 
* Vergleiche die alte Formgebung des Oberkérpers bei der Jumedono (15). 
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runden Armen, die Profilierung nur der weiche Abschluf einer gewolbten Masse ist. 
Die weiche Plastik des Gesichtes wird dadurch erhoht, da® die weichen Lippen in 
linienartig bewegte Rander auslaufen und die Brauen die Senkung der Augen gegen 
die Stirn zu umrahmen (Tafel 113). Den Schultern entlang fallen Haarstrahne, die in 
kleinen Voluten enden; die letzten Ausklange der Motive der Torischule. Auch der 
Heiligenschein mit den sieben sitzenden Buddhagestalten entspricht der typischen An- 
lage der Toriwerke. Aber nicht nur motivische Einzelheiten oder Ubereinstimmungen 
in der Auffassung der Gesamtanlage entsprechen den Toriwerken, sondern auch die 
tief innerliche, absolute Endgiiltigkeit des Ausdrucks geht auf die Grundstimmung der 
frihen Toriarbeiten zurtick. Diese Strenge wirkt hier in dem Wohllaut der rhythmischen 
Erscheinung als Herbheit nach. Wie ein erhabenes Preislied auf die Stille und die 
Geborgenheit eines tibermenschlichen Friedens wirkt dieses Werk. Wer in dem kleinen 
Kloster, das die Figur beherbergt, den Nonnen zugesehen hat, wie sie um diese Gestalt 
wie um eine grofe Mutter besorgt sind, sie htiten und mit Blumen und Lichtern um- 
kranzen, wie alle ihre Bewegungen durch den anmutigen Reiz eines kindlichen Lachelns 
und den Ernst einer ganz vergeistigten Liebe verklart werden, der fthIt einen Abglanz 
der damonischen Ruhe und der gottlichen Barmherzigkeit, deren Zeuge diese nach- 
denklich heitere Gestalt ist. Und die Worte Rodins erhalten fiir uns kluge Westeuropder 
einen eindringlichen Klang: ,,Sind wir wirklich so weit herabgekommen, da8 wir 
widerstandslos den grofen mystischen Vogel davonfliegen lassen?“ 

Mit der Chugujikwannon schlieBen wir die Reihe der Denkmialer ab, die wir der 
Suikozeit zuschreiben zu dtirfen geglaubt haben. Wir hatten versucht, die formalen 
Unterschiede auf die Ursachen zeitlicher oder lokaler Verhaltnisse zurtickzuftihren; so 
ergaben sich gewisse Gruppen, deren Werke wie die Generationen einer Familie durch 
Vererbung und Blutsgemeinschaft miteinander verwandt sind. Diese Familien aber ge- 
horten einheitlich derselben Gattung an, die wir als Suikostil bezeichnen konnten, und 
die wiederum der grofen, tiber die ganze Kulturwelt verbreiteten Art des archaischen 
Stiles angehort. Allen diesen Werken ist dieselbe Gesetzmafigkeit eigen, die die Bild- 
form unter Neutralisierung der Naturform zu einer selbstandigen kiinstlerischen Ein- 
heit erhebt. Alle Ausdrucksmotive lassen sich zurtickfthren auf eine Reihe wieder- 
kehrender Grundformen, die die grandiosen Formeln ftir eine Ideenwelt darstellen, die 
in gedankenvoller Leidenschaft mit den ewigen Problemen der Weltbedingtheit und 
Erloésung erfiillt ist. Der Reinheit der Formen entspricht die Verinnerlichung des Aus- 
drucks. Diese Werke sind mit gewaltigen Mafstaben gemessen, die immer mit der Unbe- 
grenztheit des Horizontes und mit der Absolutheit eines Traumes rechnen. So ist 
dieser archaische Stil ein wahrhaft monumentaler: Jeder Gedanke wird zur Idee ge- 
steigert, jede Form zu einem Monument verallgemeinert. Die ruhende Masse herrscht 
tiber den Korper, der grofe Rhythmus tiber jede Bewegung, die ktinstlerische Bildform 
tiber die Naturerscheinung. Die Qualitat dieser Werke miSt sich an der inneren Rein- 
heit der Grundidee so gut wie an der Beherrschung der formalen Aufgaben. Die 
Formgebung beruht somit nicht auf einer Dissonanz von Gestaltung und Beobachtung, 
sondern wurzelt in der tiefbegriindeten Gedankenwelt dieser Zeit. Die Macht dieser 
Gedanken war allerdings so grof, da diese Kunstler gar nicht anders konnten, als 
sich in ,,tibergeordneten* Formen aussprechen; ihnen stand keine andere Wahl frei; 
ihrer Geistigkeit entsprach keine Vielgestaltigkeit. Ihre Weisheit und fromme Er- 
kenntnis gab ihren schaffenden Handen die unermessene Disziplin der Demut; ihre 
Werke waren ihnen Urbilder und den Laien Ruhestatten. 
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I Teak 


5. Kapitel. 


»Uberblicken wir die kiinstlerische Tatigkeit fritherer 
Zeiten, so steht die architektonische Gestaltung des Kunst- 
werkes durchaus im Vordergrunde, die imitative bildet sich 
erst langsam aus. Es liegt dies in der Natur der Sache, denn 
das allgemeine kiinstlerische Gefithl, das instinktive Be- 
diirfnis, aus dem Stiickwerk des Erlebten ein Ganzes fiir 
unsere Vorstellung zu bilden, schafft und waltet mit Ver- 
hAltnissen direkt aus sich heraus, wie die Musik; die kinst- 
lerische Naturforschung bringt erst allmahlich ihren immer 
reicheren Stoff herbei.“ Hildebrand, Problem der Form. 


Die zweite Halfte des Jahrhunderts 148t auf Grund ihrer ktinstlerischen Manifesta- 
tionen eine ganz andere Empfindungswelt erkennen als die Suikozeit!, weniger ein- 
heitlich und abgeschlossen, daftir reicher und mannigfaltiger. Das Erlebnis des mensch- 
lichen Korpers steht im Mittelpunkt; an Stelle der Tiefe der Gedanken tritt der Reichtum 
der Beobachtung; alle Vorstellungen sind gebunden an das korperliche BewuStsein. 
Es ist eine neue Art des Empfindens, an die die Werke sich richten, und eine neue 
Art des Sehens, aus der die Werke geschaffen werden. Der Umkreis der alten Stil- 
formen und Gesetze wird durchbrochen und umgewertet, der Formschatz fortlaufend 
erweitert; die Bildform kompliziert sich. An formalen Problemstellungen treten die 
des Korpers und seiner Bewegung, der Rundbildung, der Tiefengliederung und der 
stofflichen Wechselwirkungen immer entscheidender in den Vordergrund. Ein michtiger 
Wille, der die vielgestaltigen Gesetze nattirlicher Erscheinungen ahnt, drangt nach Ge- 
staltung. Ein leidenschaftliches Schénheitsideal tritt an Stelle der alten Ideale tiber- 
weltlicher Wirklichkeit und Stille. Das ktnstlerische Bild gewinnt an a4uSerer Macht 
und an Dynamik des Ausdrucks, verliert aber die ferne, zurtickhaltende Majestat. Das 
neue Bild wirkt gegen den Beschauer, offenbart sich rtickhaltloser, reprasentiert prach- 
tiger; aber ihm fehlt die magnetische Kraft und die Unergriindlichkeit; als ob die 
Augen sehender und wissender geworden waren, aber die Herzen kleinmiitiger und 
ungeduldiger. Die neuen grundlegenden Formvorstellungen beherrschen einheitlich das 
Gesamtbild der ktinstlerischen Erscheinungen der Nach-Suikozeit; es ist kein Werk, das 
nicht auf die eine oder andere Art an den neuen Ideen und Formvorstellungen teilnahme. 
Alle lokalen Unterschiede treten vor der Konsolidierung eines neuen allgemeinenStilprinzips 
in den Hintergrund; das erleichtert die prinzipielle Gegentiberstellung von Suiko und 
Hakuhowerken, erschwert aber die Aussonderung in Gruppen. Die alten Motive und 
Formanschauungen wirken noch bis ins 8. Jahrhundert hinein nach; die neuen Grund 
sdtze, die immer folgerichtiger verwirklicht werden, greifen ihrerseits auf stilistische Tat- 
sachen zurtick, die wir bereits in den beiden letzten Gruppen der Suikoperiode ausge- 
bildet sahen. So verlauft in vielfacher Verschrankung die Entwicklung vom Suikostil 

1 Vergleiche Einleitung. 
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uber Taikwastil zum reifen Hakuhostil; Wado und frithes Tempyo schlieBen sich an, 
von neuem vorbereitend und den Formbestand erweiternd, als Beginn einer neuen 
spiralformigen Entwicklungskurve. Den Grundgedanken fiir die Gruppierung der 
folgenden Werke bildet das Verhaltnis der alten Formen zu den neuen. Die erste 
Gruppe soll diejenigen Werke zusammenfassen, die noch lebendig mit dem Suikostil 
in Verbindung stehen, diesen fortschreitend unter dem Gesichtspunkt der nunmehr 
aktuell werdenden Wirklichkeitsprobleme erweitern und zu neuen Formbegriffen ver- 
dichten. Damit sei nicht gesagt, da® die gesamte Entwicklung auf diesen Werken 
basiert und von ihnen ausgeht. Wir werden erst spater sehen kénnen, wie weit diese 
Werke (5. Kapitel) ihren eigenen Weg gingen, Mitlaufer oder originaler Ausgangspunkt 
waren. Aber die Einsicht in die neuen Formresultate 1a8t sich an diesen Werken am 
leichtesten gewinnen. 

Tafel 117 bis 119. Die wuchtige Bronzefigur des Ueno-Museums ist noch ganz 
durchdrungen vom Stilausdruck der alten Zeit: die gedrungene Massigkeit der Bild- 
form, die schwere, doch klare Bindung der Teile, der lineare Ausdruck der Falten, die 
parallel verteilt und zentral geordnet werden. Der kreisrunde Sockel geht in der Vorder- 
ansicht durch die Gewandverteilung in eine quadratische Winkelung tiber. Der schwere, 
blockartige FuB ruht auf einer Lotusbltite vor dem Sockelbehang (vgl. Tafel 111). Das 
Gewandende unterhalb des rechten Knies ist wellig massiert wie bei Figur 29 und 31. 
Aber diese Motive sind nur Reminiszenzen und die gedrungene Geschlossenheit des 
Aufbaus ist nur der alte Rahmen fiir ein neues Bild. Der Oberkorper ist nicht mehr 
als schrage Flache oder als kelchartiger Schaft nach oben gestreckt, sondern kriimmt 
sich weit vorw4arts in einer eindringlich energischen Haltung. Das rechte Bein liegt 
weit vorn, so daf der rechte Arm im rechten Winkel (Tafel 118) vom Rticken ab- 
biegt und den Riicken und die gewolbte Brust gewissermafen abwirts reift. Der Unter- 
arm steht lotrecht gegen den Oberarm, parallel zum Riicken, und die Hand ist gegen 
das Gesicht nach innen gekehrt. Der grofe Kopf ist nach vorn gestreckt (Tafel 117); 
aber nicht abwarts geneigt (vgl. Tafel 75), so daB der Nacken zusammengedriickt wird; 
gleichzeitig ist er nach links gedreht, der ausgestreckten rechten Hand Platz schaffend; 
die rechte Kopfseite liegt also schrag gegen den Beschauer, wahrend die linke schart 
abbiegt. Der linke Ellenbogen ist weit zuriickgenommen und liegt sehr hoch (Tafel 119); 
die Hand, die sich tiber den Hacken des rechten FuBes legt, ist etwas nach Innen 
gerichtet (Tafel 117). Die tiefste Stelle wird gebildet durch die Winkelung des Leibes, 
die dem Rippenansatz folgt, und durch den linken Ellenbogen; von hier aus entwickelt 
sich die Kérpermasse nach oben und unten und gleichzeitig aus der Tiefe her nach vor- 
warts. Der rechte Unterarm und die rechte Hand, die den hochsten Punkt des vorderen 
Bildrandes darstellen, kehren die Winkelung wieder gegen den Korper. Die Bildform 
erhalt dadurch eine eindringlich plastische Tiefe, die besonders in der Seitenansicht 
(Tafel 118) zum Ausdruck kommt: In der Mitte liegt ein dreieckiger Durchblick, der 
abgegrenzt wird durch den langen Oberschenkel, den runden Rticken und den aufwarts 
gestellten Oberarm; schrag vorwarts legt sich das Quadrat dagegen, das durch Arm 
und Hand gebildet wird und schrag riickwarts gegen die aufwarts fithrende Profillinie 
von Hals und Kinn gerichtet ist!. So kompliziert sich die Tiefengliederung, bleibt aber 
gleichzeitig der alten Geschlossenheit des Aufbaus unterworfen; um so intensiver wirkt 
die Kraft, mit der der Korper von Innen her sich gegen die Fesseln der umgrenzenden 
Bildform anstemmt, und um so rtickhaltloser wirkt die Energie der Komposition, die 
die Bewegung in einem ruhigen Kreis eindimmt. Hier wirkt also die Gebundenheit 
der Form und der organische Wille des Korpers in positiver Steigerung der Bild- 
erscheinung zusammen und gibt ihr eine machtige Spannung. Der Korper hat eine 

1 Vergleiche Tafel 30, 82, 115. 
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eigene Kraft und eigene Leidenschaft bekommen, ist nicht mehr voraussetzungslos 
ruhige Masse. Er will erst gebandigt sein, wird tberwunden von der groferen Macht 
des formalen Gedankens, wird abstrahiert aus der MaBlosigkeit der natiirlichen Krafte. 
Man fiithlt die korperliche Kraft, mit der der Kopf sich mtthsam gegen den Beschauer 
aufrichtet: Der kraftig durchmodellierte Rtucken ist gekrummt, das Ruckgrat gespannt, 
der Nacken zusammengepreBt, der Hals gestrafft und das Kinn vorgestreckt (Tafel 118). 
Das gibt dem Ausdruck die Spannung eines zum Sprung bereiten Tieres; der nach 
innen gebogene Leib gleicht der gekriimmten Sehne eines Bogens. Die Frontalitat 
wirkt als Zusammenfassung aller Krafte, die gegen den Beschauer anstiirmen; gerade 
diese Aktivitat des Ausdrucks ist es, die das Werk wesentlich von den alteren scheidet 
(Tafel 29). Das grofe, durchgearbeitete Gesicht (Tafel 117) wirkt durch die aufrechte 
Haltung des Kopfes wie eine Schaustellung. Die flachen Brauen trennen die Augen- 
héhlen von der Stirn; der lange Nasenriicken ist flach und die abgrenzenden Kanten 
sind nach den verdickten Brauen zu abgewinkelt. Die Nasenfltigel sind breit; ihre 
geritzten Linien gehen in die tiefe Senkung der Mundfalten tiber. Die Oberlippe des 
vollen Mundes zeigt die typische Bildung der neuen Zeit: zwei Wellenbogen, die in 
der Mitte ein Tal bilden, oder dem Umri8 eines fliegenden Vogels ahnlich. Der Haar- 
ansatz und die Krone zeigen die alte Suikobildung, die Ohrlappen sind schwer und 
glatt, die Ohrmuscheln jedoch fast naturalistisch durchgebildet (Tafel 118). So er- 
scheinen alle Einzelheiten der alten Formgebung in einem neuen Lichte. Das linke 
Bein bleibt zwar verdeckt (Tafel 117), aber das Gehange fallt in entsprechender Ent- 
fernung vom Sockel frei herunter und tiberlagert das Faltenmuster, das das herab- 
hangende Bein begleitet. Die ornamentale Bindung des Faltenwurfes ist grofiztigig und 
stofflich bedeutungsvoll: Ein Gewandteil bedeckt das erhobene Bein; die Endfalte ent- 
springt unmittelbar aus der Masse; rechts werden die Falten gesammelt, aber der Ab- 
schluB8 ist nicht mehr senkrecht (vgl. Tafel111), sondern verlauft in einem Bogen, der 
tiber dem Sockel herunterhangt und links in zentraler Faltelung auslauft; unter dem 
erhobenen Bein wird ein weiterer Gewandteil sichtbar, der entsprechend dem oberen 
abfallt und diesen verdeckt. Die Faltenkurven nehmen nach unten an Tiefe und Linge 
gleichmaBig zu. Diese Art der gleichlaufenden Erweiterung der Faltenbogen, die den 
ganzen Gewandteil ausfiillen, werden wir in den spateren Werken weitergebildet finden’. 
Diese Haufung sich tiberlagernder Stoffteile, vorbereitet in Werken wie Figur 77, ent- 
spricht durchaus der reicheren plastischen Tiefengliederung der Gestaltanlage. An 
Einzelheiten, in denen die neue Zeit sich anktindigt, sind noch folgende zu nennen: 
Die Lotusbltite ist nicht mehr steif aufrechtgestellt, sondern liegt schrig auf einem 
dicken Stengel, der unten und oben verjiingt und nach rechts geneigt ist; FiiBe und 
Hande sind trotz ihrer Schwere lebendig durchmodelliert; die Fingerhaltung ist bild- 
haft klar, der FuSballen ist verdickt, Zehen und Nagel sind angedeutet. Der Heiligen- 
schein steht nicht mehr aufrecht, sondern begleitet die Kopfhaltung und ist konkav 
gebildet. Der Formbestand dieser Figur geht zurtick auf die chinesischen Werke der 
Suikozeit; der gedrungene Zusammenschlu8 der Bildform, die klare und scharfe Be- 
handlung des Faltenschnittes, die rechtwinklige Lagerung der Armteile, die geometrisch 
begrenzten Durchblicke und die gedankenvolle Intensitat des Ausdrucks weisen auf den 
Torikreis hin. Was in den Werken des reifen Suikostiles (4. Kap.) an Kérperhaftig- 
keit der Gestaltanlage, an Durchbildung der Nacktteile und an Freiheit des Armgestus 
sich vorgebildet hatte, wird hier bereits systematisch zusammengefaft und folgerichtig 
weitergebildet. Der Rumpf selber ist zum ersten Male in die Bewegung mit einbezogen 
worden, die stofflichen Uberlagerungen haben sich vervielfaltigt, die plastische Gliede- 
rung hat eine entscheidende Tiefe und gréfere Allseitigkeit erhalten, der Faltenverlauf 
* Vergleiche Tafel 167. 


112 


ist lebhafter und der Ausdruck vehementer geworden. Alle diese Neuerungen aber ver- 
bleiben noch durchaus im Umkreis der alten Formauffassung. Die Bewegung des 
Korpers bleibt letzten Endes nur die bildmaBSige Erweiterung einer Geste, entspricht 
noch nicht der selbsttétigen Funktion eines organisch empfundenen Wesens. In dieser 
Figur wirkt somit eine neue Gesinnung gegen die alte iiberlieferte Formtradition der 
Suikozeit an; beide Elemente aber stehen einander nicht feindselig und auflésend gegen- 
uber, sondern wirken gemeinsam, ballen sich zusammen und ergeben eine neue, er- 
weiterte kunstlerische Einheit'. Fir die formale und empfindungsgemafe Erweiterung 
des kunstlerischen BewuStseins und des Formschatzes miissen wir eine neue, sich 
wandelnde Zeitepoche in Anrechnung bringen; wit bezeichnen daher die Werke, die 
eine ahnliche Formkonstellation zeigen wie diese Figur, im AnschluB an die der Suiko- 
zeit sich anschlieSende Taikwazeit, als Taikwawerke und schlieBen sie in eine besondere 
Gruppe zusammen, miissen dabei aber offen lassen, daf einzelne dieser Werke zeitlich 
tiber den nur eng begrenzten Abschnitt der Taikwaepoche hinausgehen. 

Tafel120 bis 121. Die Bronzestatuette Tafel 120 kniipft im Gegensatz zu der eben 
besprochenen Figur an die koreanische Uberlieferung an. Figur 95 ware als Beleg anzu- 
fithren; Haltung und Ausdruck sind ahnlich ; ebenso entsprechen sich an Formmotiven: 
das Gewand, das die Fife freilaft, in der Mitte nach oben gerafft wird und gegen den 
nackten Oberk6rper plastisch absetzt; das Gehange, das von der Schulter nach innen 
gelegt ist und den Oberarm begleitend seitlich abfallt; die einheitliche Zusammen- 
fassung der Kopfmasse, die Behandlung der Haare und die Bildung der Gesichtsteile. 
Aber wie korperlicher wirkt die Haltung und wie stofflicher das Gewand, als bei den 
Lackfiguren! Kein seitliches Gehange spannt die Figur in einen frontalen Rahmen ein 
und kettet sie an den Sockel. In seiner ganzen Rundung bleibt der breite, flache 
Sockel sichtbar, von allen Seiten die Figur umfassend (Tafel 121). Der achteckige Unter- 
bau hat einen Durchmesser von halber Gestalthohe; der Lotuskelch mit seinen zwei 
Reihen kleiner Blatter mift ein Drittel. Frei steht die Gestalt da; der linke Fuf ist 
auswarts gestellt und das Knie entsprechend gegen das Gewand gedrtickt (Tafel 1204). 
Das wollige Gewand legt sich weich um die Beine, in allen stofflichen Einzelheiten 
plastisch verdeutlicht. In der Mitte wird es hoch gezogen und der Gewandzipfel von 
innen durch den Guirtel gesteckt; oberhalb der FiiBe schlieBt es wie eine Hose bauschig 
ab, so daB die nackten, fest dastehenden Fue sichtbar bleiben. Im Rticken ist das 
Gewand 4hnlich gerafft (Tafel 120b). In der Mitte hangt eine Stoffalte zwischen den 
Gewandteilen heraus. Die Falten des Rockes verlaufen in regelmaBigen, doch nicht 
starren Kurven, die runden Beine umschlieBend, lassen das linke Knie frei und haufen 
sich am Gewandschlu8. Im Rticken ist die Reihung ungleicher; einzelne Kurven sind 
gekreuzt. Das Gehange ist im Nacken iiberdreht, gleitet tiber die Schultern, legt sich 
von den Hiiften ab schrag gegen die riickwartige Rundung des K6rpers und endet noch 
oberhalb vom Gewandschlu8. Die Arme sind eng an den Rumpf gelegt, aber in freier 
Haltung; dadurch erhalt der Aufbau einen ruhigen Abschlu8 und der Korper freiplastische 
Bedeutung. Der rechte Arm ist schrag erhoben und nach innen gedreht, so daB die 
Hand vor der Achsel liegt und den Umri8 nicht zerreifit; der linke Unterarm verdeckt 
die Hitifte und die Hand dreht sich gegen den Oberschenkel. Die Fingerspitzen sind 
weich umgebogen und beide Hinde gegen den Beschauer geoffnet in einer zartlich 
ruhigen Geste. Der nackte Oberkorper ist voll und lebendig durchmodelliert; die 
Schwellung des Leibes setzt gegen die sanft gehtigelten Brtiste ab; die Oberflache ist 
erfiillt von hellen Lichtténen, die gegentiber dem stumpfen Gewand und der scharfen 
Halskette die korperliche Besonderheit zum Ausdruck bringen. Der Hals ist kurz und 
von der Brust durch die Andeutung des Schltsselbeines getrennt (Tafel 121). Das Profil 

1 Vergleiche die spdteren Ausfithrungen bei der Figur Tafel 130. 
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mit der zuriickweichenden Kinnpartie erinnert an die Kwanchinjifigur (Tafel 60). Die 
Nase ist kurz und spitz, die Augen sind weit vorgelagert, die Brauen in die Stirnflache 
eingeritzt, der Mund voll und kraftig; auch die Unterlippe ist hier in der Mitte leicht 
eingeschniirt, die Oberlippe aber weniger tief geteilt als bei 117. Eine offene Heiterkeit 
liegt in den Ziigen, die im Profil zum Ausdruck sonntaglicher Froéhlichkeit wird. Der 
Heiligenschein ist aufgelést in einen mittleren Kreis offener Blatter und einen frei- 
stehenden, ovalen Reifen, der mit Flammen besetzt ist. Die ungezwungen bescheidene 
Bewegung, die der Haltung zugrunde liegt und die die strenge frontale Unbeweg- 
lichkeit der fritheren Figuren gelést hat, greift nicht restlos auf den Gedanken des 
selbsttitigen Kérpers zuriick, sondern ordnet sich der abgewogen ruhigen Bildform 
unter. So ist der Oberkdrper trotz seiner organischen Durchbildung frontal aufgebaut, 
vollkommen ruhig und die Hiiften liegen auf derselben Hohe. Dementsprechend ist auch 
die rundplastische Durchbildung in der oberen Partie weniger deutlich, als an den Beinen; 
hier beherrschen die runden Beine und die Faltenkurven den seitlichen Abschlu8. Die 
Seitenansicht (Tafel 121) schlieSt Kopf, Brust und rechte Hand in ein ablaufendes 
Profil zusammen, wahrend der Unterkérper durch die schrage Staffelung von vorge- 
stelltem Knie, Hand, Gewandschleife und Faltenkurven die Tiefenentwicklung der Masse 
wiedergibt. Auch hier bleibt die Bewegung letzten Endes nur eine freiere Gruppierung 
der gesamten Korperglieder; der Rhythmus der linearen Gliederung aber ist zum 
Rhythmus der k6rperlichen Haltung geworden; einer fernen Melodie scheint die Gestalt 
zu lauschen und unbewuSt beginnen ihre Glieder sich zu regen. 

Tafel 122 bis 124. Die Bronzestatuette Tafel 122 ist eng mit der vorbesprochenen 
Figur verwandt; sie scheinen derselben Schule anzugeh6ren, wenn nicht derselben Hand. 
Untereinander unterscheiden sie sich in ahnlichem MaSe wie Figur 95 und 103; auch 
hier schlieBen — entsprechend der Figur 103 in ihrem Verhiltnis zu Figur 95 — die 
Gewand- und Schmuckteile den Umrif8 des Rumpfes — gegentiber der Figur 120 — 
einheitlicher ab, wahrend die nackten Teile an plastischer Bildhaftigkeit verlieren; auch 
die stoffliche Charakterisierung bit in diesem Fall an Ausdruck ein: das Gewand 
liegt flach am Korper an und die Faltenlagerung ist schematischer und harter. Aber 
die Haltung ist zu einer ausgesprochenen Bewegungshandlung gesteigert worden: Der 
Kopf und die linke Schulter sind etwas nach auswarts gertickt, das vorgestellte Bein 
bleibt bis zum Knie nackt, der erhobene linke Arm, ein Symbol in der Hand tragend, 
macht die Vorwartsbewegung des Beines mit, der Unterarm ist schrag aufwarts gestreckt, 
die Hand ist abgebogen und liegt wagerecht. So erhalt die Gebarde im Gegensatz zu der 
entsprechenden 4lterer Werke! den Ausdruck momentaner Bewegung; die Hand halt 
das Symbol dem Beschauer hin, damit er es deutlich sieht, wahrend in den alten Werken 
das Symbol mehr wie behiitet, denn zur Schau gestellt wirkte. Der rechte Oberarm 
liegt zurtick, der Unterarm greift abwarts und die Hand legt sich leicht und zwanglos 
gegen den Oberschenkel (Tafel 123); so wird durch den rechten Arm die Bewegung 
des linken Beines vorbereitet, wahrend anderseits der zurtickgelegte linke Oberarm 
dem zurtickstehenden rechten FuS entspricht. Durch diagonale Korrespondenz und 
durch Verschiebung der Hauptachse wird somit die Bewegung iiber die ganze Figur hin 
verbreitet, eine Riickwirkung auf den Korper selbst aber findet nicht statt. Dafir ist 
jedoch das Gewand in engere Beziehung zur Korperhaltung getreten; der Giirtel schniirt 
nicht mehr ringartig den Leib ab, sondern fallt von den Hiiften nach der Mitte zu herunter. 
Das Gewand ist gerafft, das mittlere Gewandende ist um das untere Giirtelband ge- 
schlungen und die Schleife gegen den linken Oberschenkel gelegt. Uber dem vorge- 
stellten Knie stauen sich die flachen Stoffteile, oberhalb des rechten FuBes sind sie 
gehauft; im Riicken (Tafel 124) ist das Gewand ahnlich wie bei 120 bauschig um die Beine 

’ Vergleiche Figur 15, 38, 95. 
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gelegt und die langen geschmeidigen Faltenlinien werden im Giirtel gesammelt. Das 
Kreuz ist leicht abgebogen. Die Dekoration mit Schmuckwerk ist reicher als in der 
Gegenfigur; vom Brustschmuck, der mit breiten Bandern unterlegt ist, fallen Ketten 
bis auf die Oberschenkel herab; vom Giirtel hangen seitwirts Bander bis zu den Fuf- 
gelenken herunter (Tafel 123). Das Gehange liegt nicht am Korper an und ist an der 
linken Seite um sich selbst gedreht. Der Kopf ist nach vorn geneigt, die miachtige 
Kinnpartie verdeckt den Halsansatz. Die Gesichtsteile liegen eng aneinander, aber die 
plastische Durchbildung des Gesichtes ist grundlegend von 4lteren Werken verschieden: 
Das Haar ist tief in die Stirn gezogen, der Wolbung der Schadeldecke sich anschmiegend, 
die Stirn ist rund, der Nasenansatz vertieft und die flachen Brauen sind in der Augen- 
hohle abgewinkelt; die Backen und das lange Kinn sind voll und weich herausmodelliert, 
die kraftigen Lippen liegen tief in der Masse. Der Haarschopf tiberhoht den Kopf in 
gleichmaBiger Rundung; in der Mitte, wo die Strahne sich sammeln, liegt ein ge- 
schmackvoller Schmuck im Haar. Fast zu behabig und zufrieden wirkt der Ausdruck 
dieses Gesichtes; die feine vergeistigte Nuancierung der alteren Werke geht durch die 
volle, plastisch bewegte Modellierung verloren. Die Rundbildung 1aft eine zusammen- 
hangende Fille von Profilansichten entstehen, wobei die einmaligen Seitenansichten 
nur Stationen darstellen. Die Frontalitat, der die Figuranlage noch gehorcht, bedeutet 
nicht mehr die endgtltige Zusammenfassung aller Ausdruckswerte in eine einzige, sicht- 
bare und gerade Front, sondern bildet nur die Hauptachse fiir die Flucht mafvoll sich 
entwickelnder Profilierungen; der Standpunkt des Beschauers bleibt nicht mehr auf 
die wagerechte Projektion beschrankt; die geschmeidigen Uberginge der runden Bildform 
folgen dem wandernden Blick und schlieBen erst in der reinen, noch immer neutral 
behandelten Rtickansicht ab. Die abgewogene Eleganz der Umrisse dieser Figur, der 
ruhige AbfluB der Gestaltmasse und die Grazie ihrer Haltung wirken zu einem 
reichen Spiel bildmafiger Ausschnitte zusammen. So ist die Figur nicht mehr an die 
reinen Vorder- und Seitenansichten gebunden (vgl. Tafel 55), sondern ergibt auch in - 
der Schragansicht (Tafel 123) eine in sich geschlossene Bildeinheit. Ein Rtickblick auf 
die Kwanchinjifigur (Tafel 60), bei der zum ersten Male sich die Moglichkeit, sie in 
einer Schragstellung zu erfassen, ergab, verdeutlicht die ungesttime Weiterbildung, die 
sich inzwischen vollzogen hat. 

Abbildung 18. Auch diese Statuette 1a48t sich den koreanischen Werken des 
Taikwastiles angliedern. Gewandmotiv, Armhaltung und Gestaltanlage sind ahnlich 
wie bei der Figur 120. Nur ist die Dekoration reicher, die gesamte Haltung jedoch 
starrer. Ein ahnliches Verhaltnis wie zwischen den Figuren 9@ und 103 besteht auch 
zwischen dieser Figur und Figur 120: das Gehange ist tiber den Korper hinweggefuhrt, 
schlieit die Arme wieder enger an den Rumpf an und zwingt ihn zur unbewegten - 
Geschlossenheit. Diese Feststellung zeigt, daB in den Fallen, wo der Entfaltung der 
K6érperbewegung hemmende Schwierigkeiten entgegenstehen, eine strenge Riickbildung 
in frontales Gleichmaf eintritt. Es liegt noch nicht im Sinne dieser Zeit, die Bewegung 
auf den Stoff tiberzuleiten, ebensowenig wie den Korper selbst zu drehen. Bei dieser 
Rtickbildung erhalt das Gehange eine Form, die an die alte, linear-rhythmische Sil- 
houettenbildung erinnert (vgl. Tafel 15). Was aber dort mit formaler Notwendigkeit 
sich entwickelte, bedeutet hier nur ein einzelnes Formmotiv, mit dem frei geschaltet 
wird; darin deutet die Figur bereits auf den spateren archaisierenden Stil hin’. Auch die 
Faltenbildung am Leib weist bereits auf den dekorativen Schematismus der spateren 
Richtung hin, ebenso die Bildung des merkwiirdigen Halsschmuckes; wir werden diese 
Figur daher ziemlich weit gegen Ende des Jahrhunderts heraufsetzen konnen, woftr 


1 Vergleiche 7. Kapitel; dort nahere Angaben itber die Motive formaler Riickbildung; die spateren 
Werke kniipfen an diese Figuren an. 
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auch die reife kérperliche Formulierung der oberen Brustpartie spricht. In der klaren 
und eindringlichen Betonung des gegenstandlichen Motives unterscheidet sie sich aber 
von den spateren Werken des archaisierenden Stiles. ; ) 

Bei diesen letzten Figuren ist der formale Zusammenhang mit den koreanischen 
Arbeiten sowohl der Alteren als auch der reifen Zeit ersichtlich; formale Beeinflussung aus 
fremdem Kunstbestand liegt nicht vor. Der Zeitgeist der beginnenden Hakuhoperiode 
hat die alten Formen in seinem Sinne abgewandelt. Die Haltung ist zur Bewegung 
gesteigert worden; dadurch ist die korperliche Rundbildung der Gestaltanlage gegeben; 
die plastische Verdeutlichung der Stoffteile wachst mit der Bildhaftigkeit der korper- 
lichen Erscheinungen. Aber der K6érper diktiert nur die Bewegung, ohne selbst daran 
teilzunehmen. Das gibt der bewegten Haltung das Maf8 grofer Ruhe wieder; man 
méchte sagen, die Bewegung ist nur theoretisch durchgefithrt, sie durchdringt nicht die 
Gesamtform mit ihrer leidenschaftlichen GroBe. So bleibt die Korpermasse unbewegt und 
willenlos; die Gewandteile folgen zwar der Kérperlage, werden aber nicht vom Korper 
ereriffen und von seinem Atem belebt. Wie verschieden aber wirkt die Grund 
stimmung dieser Gestalten gegentiber den fritheren Werken! An Stelle der verschleierten 
Schénheit innerer Mysterien der offene Reichtum einer heiteren und selbstbewuBten 
Korperlichkeit!. 

Tafel.125 bis 129. Im Anschlu® an die Werke, die die Formen der Suikoperiode 
in der Problemstellung des spaten Stiles in die neue Zeit mit hertibergenommen und 
zu einer neuen Bliite entwickelt haben, sei die schone und seltsame Nyoirin des Koryuji? 
behandelt. Die einfache Klarheit der Oberflache, die sich auf alle Korperteile bezieht, 
vereinheitlicht den Korper zu einer malerischen Gesamtheit (Tafel 125). Wo das Ge- 
wand den Korper bedeckt, ist es glatt angelegt, der Korperform untergeordnet. Mit 
wenigen, eingekerbten Falten wird der stoffliche Sachverhalt skizziert: im Rtcken 
(Tafel 129), dann den Oberschenkeln in Richtung des erhobenen Beines folgend 
(Tafel 128); hier sind die Einschnitte tief und klaffend, entsprechend der Spannung, die 
durch die Haltung des Beines verursacht ist; an den Seiten des linken Beines (Tafel 126) 
vermitteln die Falten nach dem Uberhang hin. Erst wo das Gewand die Korperformen 
verlaft, wird es verstofflicht und plastisch abgesondert. Unterhalb des rechten Beines 
(Tafel 125) endet der Gewandteil als verdickte Masse, doch nicht mehr wellig zwischen 
Thron und Bein gelegt (wie bei Figur 29), sondern in flachem Bogen die Kante des 
Sockels bedeckend*. Der Sockel wird durch drei Stoffteile verhiillt, die in Faltenreihen 
enden und raumlich von ihm getrennt sind. Der eingeschniirte Sockel selbst wird 
durch ein glatt aufgelegtes Tuch mit weichen Falten tiberspannt (Tafel 129). Die Falten- 
lagerung des Uberhanges ist flach, unregelm4fig, doch ornamental in einer fortlaufenden 
Rundung gebunden. In der Chugujikwannon (Tafel 111) war alles getan, um die 
Gegensatzlichkeit der einzelnen Teile untereinander und zum Korper hin zu iiber- 
briicken, die gegenseitige Annaherung so fltissig, daS daraus ein zusammenhangendes 
Dekorationsmuster entstand; im selben Sinne waren die Gestaltteile einer engen Bild 
form eingeordnet und diese zusammenhingend gestaffelt. Dieses Verhalten ist in der 
Koryujifigur grundsatzlich verdndert: Gestalt, Gewand und Thron bilden drei unter- 
schiedliche Teile der Komposition. Der Rundkern des Sockels liegt tief hinter dem 
Uberhang (siehe auch Tafel 129); dieser endet in einer unregelmaBigen Linie, die an 
der rechten Kante bis tiber den Fufpunkt des Sockels herunterfallt (Tafel 125). Der 
freie Gewandiiberhang ist ohne besondere ornamentale Wirkung, kontrastiert aber 
durch seine Faltelung mit den glatten, bezichungsweise nackten Kérperteilen; das Gewand 


? Vergleiche als Zwischenglied Figur Tafel 60. 
* Der Tempel liegt im Dorfbezirk Usumasa, in der Umgebung Kyotos, 
® Gegentiber der Figur 75 kann man von einer Rickbildung sprechen. 
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ist dem Korper gegeniiber Nebensache. Nicht mehr die Faltengliederung als solche 
macht die Zusammengehorigkeit der Gestaltteile deutlich oder bindet sie an das archi- 
tektonische Schema des Aufbaus, sondern dieser lebende, organisch zusammenhingende, 
unfaBliche Korper bildet selbst die Grundeinheit der Komposition. Die Beine’ sind 
ihren Mafen und ihrem Volumen nach tibertrieben, um gegentiber Gewand und Sockel 
ihre Korperformen zu bewahren. Alle andern K6rperteile sind nackt, von keinem 
nebensachlichen Schmuckwerk tiberlagert oder beunruhigt. Alle Gelenke bleiben sichtbar; 
sie sind ganz ihrer organischen Funktion nach empfunden und weich durchmodelliert 
(Tafel 127, 128); die Schultergelenke sind durch Vertiefung gewonnen und die Hand- 
gelenke verjtingt; der Rumpf ist schmal und hoch, die Brust zart gewolbt, die Schulter- 
knochen werden fithlbar. Der Riicken ist leicht gekriimmt; der linke Ellenbogen stiitzt 
sich auf die zu hdchst liegende Wolbung des Knies und ist nicht gegen den Ober- 
schenkel zu gelegt'; zugleich ist er weit vom Korper abgeftihrt (Tafel 126, 127); die 
Hand legt sich flach in einer unvergleichlich anschmiegenden Bewegung gegen den 
Fuf, zieht ihn gewissermafen an sich. Die Beweglichkeit der Anlage kommt auch in 
vielfaltigen Einzelheiten zum Ausdruck: der linke Fuf liegt schrag zur Vorderansicht; 
die Zehen sind einzeln durchgebildet und die Fufsohle ist weich und nattirlich durch- 
geformt; Zehen, Handflache und Hals sind von Faltenlinien durchzogen; der Kopf 
lehnt sich schrag zur Seite gegen die langen, schmalen Finger der leicht gekriimmten 
rechten Hand. Das Gesicht ist geneigt: eine lange, doch edle Nase, ansteigende 
grofe Brauen, ein kleiner, ausdrucksvoller Mund, weiche Backen und ein volles Kinn; 
die Lippen von dhnlicher Form wie bei den vorausgegangenen Figuren. Auf dem Haar, 
das zu einer runden Flache vereinfacht ist, liegt eine diademartige Krone ohne Ver- 
zierung. Die Ohren sind durchbohrt. Der Heiligenschein sowie der Sockelfu® und die 
Schleife sind erganzt. 

Von einer Entstehung in der Suikozeit kann kaum die Rede sein; daftir liegt den 
Formen ein zu durchgebildetes korperliches Bewufitsein zugrunde; auch sprechen die 
formalen Einzelheiten dagegen. Die Chugujikwannon (Tafel 111) stellte etwa die letzte 
Entwicklungsmoglichkeit des alten Stilempfindens dar; in ihr blieb der Korper trotz der 
freien Durchbildung ein Glied der einheitlich aufgebauten Bildmasse. Hier aber ist er 
der lebendige Atem der ganzen Komposition, dem das Erlebnis der nattirlichen Form 
zugrunde liegt. Man vergleiche die Schulterpartien der beiden Figuren (Tafel 113 mit 127): 
dort eine gleichmafig tiberfiihrte Masse, hier Gelenke; dort ein ruhig neutraler Umrif, hier 
ein knochig herber Profilschluf. Ein neuer organischer Rhythmus ist gefunden; nicht mehr 
das allseitige Aufwachsen aus dem Rund des Sockels bis in die Krone des Kopfes, sondern 
eine zusammenfassende Organisierung der nattirlichen Bewegung in eine tbernattirlich- 
ausgeglichene Haltung; an Stelle der Staffelung nach aufwarts eine Winkelung nach 
der Tiefe. Alle Ausdrucksmomente der Komposition werden nicht mehr nach oben ge- 
hauft, sondern nach vorn gegen den Beschauer zu gerichtet und ausbalanciert. Die 
Seitenansicht (Tafel 126) macht dies klar: Den tiefsten Punkt bildet der Leib, wo er 
den Schof verlaBt; von dort verlaufen die Bildteile gleichmafig: Oberschenkel, Knie 
und FuB nach unten; Oberkorper und Kopf nach oben, aber beide Partien nach vor- 
warts. Die Arme und das erhobene Bein bilden die Zwischenglieder; sie rhythmisieren 
die Haltung und begrenzen den vorderen Bildrand. Aus der dreiecksformigen Frontalitat 
der Flichen ist eine solche der Tiefe geworden; die Basis ist an den vorderen Bildrand 
gelegt und gedffnet. Das gibt diesen Werken die offene Intimitat ihres Ausdrucks und 
ihre lebendig eindringliche Wirkung. Schon in Figur 117 hatten wir diese Gliederung 
durchgefithrt gefunden; was dort im Ausdruck und Aufbau als Spannung und leiden- 
schaftliche Intensitat wirkte, ist hier als Gelostheit und vegetabile Leichtigkeit gegeben. 

1 Vergleiche Tafel 115, 118. 
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Der Kérper ist schmal, flach, streng und verhalten. Dazu kommt die Wirkung der 
Oberflache, die durch die Maserung des Naturholzes und durch die wechselnde Technik 
des Messerschnittes ein tiberaus reizvolles Geprage erhalt. Das Holz als Material ist 
nicht einfach — wie etwa bei Figur 33 — als tote Masse behandelt, wo die Linienfuhrung 
keinen Bezug nimmt auf die natiirlichen Bedingungen des Holzes, sondern ist hier 
direkt in die Gesamtwirkung einbezogen worden; nicht Schichtung von Quadern zu 
einem Massenbau, sondern die Lebendigkeit des gewachsenen Holzes, die in die Lebendig- 
keit des nattirlichen Korpers tibergeht. Die Schnitte des Messers und die zarten Furchen 
des Meifels liegen in Richtung der Korperformen; die Maserung wirkt wie eine weiche 
Haut. Dies Uberfiihren der weichen, ausgerundeten Teile in eckig gewinkelte, das Ab- 
setzen der zarten Wolbungen gegen herbe, kantige Flachen wirkt wie ein verborgenes 
Widerspiel von Fleisch und Knochen, was der Korperform eine seltsame Lebendigkeit 
gibt. Die Statue des Shotoku Daishi (Abb. 4, 5), erinnert an diese sensible und herbe 
Formbehandlung, durch die die formalen Moglichkeiten, die das Holz gewahrt, zu 
einer edlen und reinen Wirkung gesteigert werden. 

Mit der Koryujikwannon haben wir bereits die Grenzen jener Formauffassung, fiir die 
die Bildm4Bigkeit sich nicht aus einer Ableitung aus dem Naturzusammenhang ergibt, 
sondern die substantielle Verkérperung einer idealen Vorstellung bedeutet, im einzelnen 
tiberschritten. Der Taikwastil verkorpert die letztmogliche Erweiterung des rein archaischen 
Stilprinzips. Aber es liegt ihm schon eine — man mdchte sagen — irgendwie explosive 
Stimmung zugrunde. Man glaubt in jedem Moment, bei jedem neuen Werk die alten 
Form- und Empfindungsgrenzen sich auflosen und zerreiBen zu sehen. Die Chuguji- 
kwannon (Tafel 111) bedeutet das reife Ende jener ununterbrochenen Reihe von 
archaischen Denkmilern; die Koryujikwannon 148t sich ihr zur Seite stellen, aber 
sie bedeutet gleichzeitig bereits den Anfang einer neuen Reihe. Beide Figuren tber- 
wiltigen durch das wunderbar reiche MaS ihrer Formvollendung und ihrer Formbe- 
seelung; dort wirkt alles weich, abgeklart, in einer reifen, herbstlichen Fulle und 
Lauterkeit; hier aber herb, frisch, jugendlich, atmend und zitternd, erftillt von einem 
Hauch frithester und unbertihrter Menschlichkeit. Die Chugujikwannon lief sich auf 
den Formkreis und die Empfindungswelt der alteren Toriwerke zurtickftthren ; zwischen 
der Jumedono (Tafel 15) und ihr liegt nur ein gradueller Unterschied. Die Koryuji- 
kwannon birgt wohl auch Formelemente genug, die sich aus dem reifen Suikostil ab- 
leiten lassen, die man unmittelbar aus diesem sich entwickelt denken kann; aber die innere 
kunstlerische Absicht bedeutet ein Novum, steht bereits einer grundsatzlichen Verschiebung 
der Voraussetzungen, die die Konzeption der Bildform bestimmen, nahe. Ein Rtickblick auf 
die wenigen Werke dieser Gruppe la8t eine Reihe neuer und entscheidender Formmotive 
erkennen, die alle der Ausdruck dieser verdnderten Einstellung der Formgebung gegen- 
uber sind. In Figur 117 steht das Problem der Tiefengliederung im Vordergrund; die 
Einordnung in ideale Raumschichten ist aufgegeben worden. Die Bildform umfa8t eine 
Summe wechselvoller Tiefenverhaltnisse, die einen freien Tiefenraum voraussetzen. An 
Stelle mehrerer Flachenschichten steht eine Raumeinheit, in der die Bildmasse sich frei 
entwickeln kann. Aus der alten Frontalitat der Ebenen ist eine solche der Rundmasse 
geworden; so liegen Kopf, Arme und Hinde schrag zum Beschauer. Fiir die Be- 
wegung des Rumpfes ist aber eher die Einordnung in eine geschlossene Form mab- 
gebend gewesen, als die Absicht, den Korper in Aktion zu setzen; er bleibt Masse. 
Bei Figur 122 1aft sich aber bereits von einem allseitigen Bewegungsvorgang sprechen. 
Die korperhafte Einheit wird zu einer freien Gruppierung der Gliedteile erweitert. 
In Figur 120 erscheint das Gewand insofern als eine stoffliche Realitit, als die 
weiche, bauschige Behandlung der Masse sich nicht aus der plastisch-sachlichen Ge- 
gebenheit folgern laBt. Vorbedingung dafiir ist die Kérperlichkeit der Gestalt. Am reifsten 
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kommt nun die Korperlichkeit bei Figur 125 zur Wirkung: und zwar in der Eindring- 
lichkeit der Nacktbehandlung, dem Verzicht auf alle ablenkenden Zutaten, der Ergriindung 
organischer Verhaltnisse und Tatsachen und in der Unterordnung der Gewandteile. 
Alle diese neuen Formmotive ergeben sich unmittelbar aus der Weiterbildung des 
reifen Suikostiles: aus dem Korperkern ist die Korperrundung und daraus wieder die 
freie Allseitigkeit geworden ; aus dem geldsten selbstandigen Gestus ist eine beschrankte 
Bewegungshandlung geworden; aus der plastischen Realitat der Masse eine im Verhiltnis 
zum Korper unterschiedene plastische Realitat der Stofflichkeit, aus der Verselbstindigung 
zur korperhaften Bildeinheit eine k6rperlich rhythmische Darstellung. Diesen grof- 
zugig erweiterten Formbegriffen entsprechend, sind auch die neu auftretenden Form- 
motive und Einzelheiten zahlreich; in Bezug auf den Korper waren zu nennen: die 
Durchbildung der Zehen, wobei dem griechischen Schénheitsideal entsprechend die 
zweite Zehe als die langste gebildet wird, die Andeutung des Schlitsselbeins, die durch- 
brochenen Ohren, die krausen Ohrmuscheln, die geteilten, welligen Lippen, der ge- 
strichelte, einheitliche Haarschopf und der runde Haarabschluf, soweit er auch in der 
GroBplastik vorkommt; in Bezug auf die Zutaten: die flachen, doch sehr breiten Sockel, 
die kleinen Blattreihen, der bauschige GewandschluB an den Knocheln, wobei ein Gewand- 
zipfel heraushangt, die schmalen, kurzen Gehangeteile, der Kopfschmuck und das Diadem'. 

Wir haben in diesen Werken eine selbstandige Weiterbildung der Suikowerke vor uns; 
weder ein fremder Einflu8, noch ein von auSen andringender Impuls lassen sich geltend 
machen. Die Zwischenstellung zwischen den alten, archaischen Empfindungsnormen und 
einem neuen, sich vorbereitenden, grofztigigen BewuStseinszustand gibt diesen Taikwa- 
werken die innere, bewegliche Spannung und die duSere Formweite; darin liegt ihre be- 
sondere Qualitat. Ein Vergleich mag hier andeuten, wie z. B. beim Symbolmotiv die ver- 
schiedenen Zeit- und Stilstufen zum Ausdruck kommen. Tafel 15: Die Kwannon halt das 
Symbol, deutlich und offen, aber eng an den Leib gedriickt, vorsichtig behiitend, ge- 
heimnisvoll und es vom Beschauer und Beter eher fortnehmend als hinhaltend; nur 
sie selbst scheint Anteil an der heiligen Handlung zu nehmen; Tafel 122: die linke 
Hand halt das Symbol, weit ausgestreckt und sicher, halt es dem Laien hin, stellt es 
zur Schau; sie scheint auf ihn zuschreiten zu wollen. Das bedeutet die Steigerung des 
gegenstandlichen Motives zu einer Bewegungshandlung, wobei der Beschauer den 
direkten Gegenpol bildet; Tafel 167 und 170, zwei spate Beispiele: die Hand halt die 
Jakushibtichse; der Jakushi scheint den Beschauer anzublicken; aber die ganze Hal- 
tung ist still, teilnahmlos, etwas mtide; man sieht die machtigen weichen Faltenkurven, 
das bauschige UmschlieBen des Gewandes, fiihlt den Korper durch, empfindet die 
Sicherheit der Haltung, aber das Symbol geht ganz verloren, versinkt, erscheint als Neben- 
sache. Wir mtissen aber hinzuftigen, daB diese Gestalt (167) nicht der eigentlich produktiven 
Richtung der spateren Zeit angehort. Bevor wir zu diesen und den ihnen voraufgehenden 
Werken tibergehen, miissen wir uns noch einmal kurz vergegenwartigen, in welchem Mabe 
und bis zu welchen Grenzen der Taikwastil das Formerbe der Suikozeit weitergebildet hat. 
An Stelle des Massenaufbaus ist der Korperaufbau getreten; ein neues Empfinden ftir 
nattirliche Verhaltnisse und Werte kommt iiberall zum Ausdruck: in der Behandlung 
der Oberflache, in der Organisation der Haltung, in der Durchbildung der korperlichen 
Einzelheiten. Die Korperhaftigkeit der Gestalt wird aber nicht zur Realitat. Die Be- 
wegung ist kristallisierte Haltung, nicht ein selbsttatig wirkendes Ausdrucksmoment. 
Vor allem fehlt diesen Figuren noch das dynamische Volumen, das den Gestaltkern 
von Innen her aufbaut und zentriert. Der Ausgangspunkt der Bildkonzeption ist noch 
nicht an die Peripherie der natiirlichen Beobachtung verlegt, sondern beruht noch immer 


1 Vorbereitet war die Fufbildung in Figur Tafel 111, die Haarbehandlung in den Figuren 
Tafel 87 ff.; ebenso der Kopfschmuck. 
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auf jener Abstraktion, fiir die die Wirklichkeit nicht eine unumgangliche, umfassende 
Gegebenheit, sondern nur eine bedingte Erscheinung ist. Dabei ist der Weg, der von Vor- 
stellung bis zur Bildform durchlaufen wird, im Verhaltnis zu dem bei den alten Werken 
ein ungleich weiterer geworden. Dort stand die souverdne Idee der toten Masse gegen- 
iiber; hier ist die Masse in Zusammenhang mit der Natiirlichkeit getreten, ist der Viel- 
faltigkeit der organischen Bedingungen teilhaftig geworden und hat ein selbstandiges 
Leben erhalten. Die Bildform ist somit ein selbstandiges Glied der gesamten Natur- 
form geworden; die Hande, die aus dem Stoff die Form schaffen, werden von dem 
Leben, das in dem Stoff ruht, ergriffen und beeinfluft; die Augen, die die Bildform 
intuitiv erstehen lassen, sehen sie in den Formen ihrer organischen Zusammenhinge. 
Wenn wir aber zu den Werken der folgenden Gruppe tbergehen, so erscheinen sie 
in ihrer abstrakten, unbewegten Bildhaftigkeit wieder vornehmlich als archaisch-naturlose 
Werke, diese neuen Werke aber mit der ganzen Wucht einer naturalistischen Offen- 
heit. Sie nehmen somit eine prinzipielle Zwischenstufe zwischen den alten und den 
folgenden Werken ein, d. h. zwischen archaischem und naturalistischem Stilempfinden; 
aber nur im Verhaltnis der Formen untereinander nicht entwicklungsgeschichtlich. 
Der Verlauf der Entwicklung von der Shakatrinitat (Tafel 1) bis zur Jakushitrinitat 
(Tafel 135 bis 148) geht nicht ttber diese Werke, das mu8 schon an dieser Stelle vor- 
weggenommen werden. Es ist dasselbe Bild wie in der Suikozeit, wo der Strom der 
von Aufen beeinfluBten Werke neben dem der autochthonen Werke herlief. Diese in 
der Frithzeit fremd wirkende Richtung! wird nunmehr von den Werken der folgenden 
Gruppe, die sich wohl zeitlich den zuletzt besprochenen Arbeiten angliedern, aber durch 
die Voraussetzungen ihres Stilempfindens von ihnen geschieden sind, aufgenommen; 
sie verkorpern den reinen Hakuhostil. 
1 3. Kapitel. 


120 


6. Kapitel. 


_ Tafel 130 bis 132. Am Anfang dieser Gruppe steht die entwicklungsgeschichtlich 
wichtige Shokwannon im Kondo des Jakushiji, die nach dem fritheren Aufbewahrungs- 
ort als Tooindokwannon bekannt ist. Nach der Uberlieferung soll sie im Jahre 645 von 
der Gattin des verstorbenen Kaisers Kotoku gelobt und kurz nach 654 aufgestellt 
worden sein. Eine weitere Notiz der Tempelchroniken, nach der sie im ersten Drittel 
des 8. Jahrhunderts von Korea als Tributgabe hertibergekommen sein soll, kommt auf 
Grund der Stilanalyse fur die Datierungsfrage nicht in Betracht!. Das einschneidend 
Neue liegt in der aktiv korperhaften Auffassung des Gestaltproblems. Der Korper 
scheint nicht mehr von Aufen her durch MeiSfel und Messer aus der Masse gewonnen 
zu sein, wobei die stufenformigen Gewandteile vorgeschichtet bleiben und die Kérper- 
teile nur ausgespart sind, sondern scheint durch ein — mit selbsttatiger Expansions- 
kraft begabtes — Volumen von Innen her gebildet zu sein: die Oberflache stellt sich 
nicht mehr als ein kulissenartiger Hintergrund dar, sondern als der sichtbare nach AuBen 
hin gestellte Abschlu8 eines undurchdringlichen, dreidimensionalen Korpers. Die breite 
Brust (Tafel 131), gegen den schmalen doch runden Leib in Hohe des Rippenansatzes 
abgesetzt, wird von Innen her wie durch einen Atem ausgewolbt; die Oberflache hat 
den Ausdruck einer elastischen Haut erhalten; sie tberspannt den organisch einheit- 
lichen Leib. Der Oberkorper ist trotz seiner symmetrischen Ruhe nicht mehr unbewegt; 
seine aufrechte Haltung ist zugleich ein Bewegungsvorgang geworden, das Festhalten 
eines einzigen Momentes aus dem Ablauf des Atmungsprozesses. Das Motiv der er- 
hohten Brust hatten wir in fritheren Werken schon vorbereitet gefunden, so in den 
Figuren 111, 117, 125 und in den sechs frithen Lackfiguren; dort aber handelte es 
sich um Staffelung der Masse oder Rhythmisierung des Umrisses, hier bildet es den 
Schwerpunkt der ganzen Haltung, der somit in den Korper selbst verlegt ist: Der 
Atem ist auf seinem Kulminationspunkt angehalten, und die Gestalt verharrt somit in 
atemlos angespannter Kraft. Diese Wolbung der Brust bildet ein Hauptmotiv der 
spateren Werke’; die Steigerung des Bildausdrucks ist dadurch auf menschliche Vor- 
gange zurtickgefiihrt. Es kommt dies einem Richtungswechsel der die Bilderscheinung 
organisierenden Kraft gleich; sie ist in den Korper verlegt und wirkt somit von Innen 
nach Aufen gegen den Beschauer. Dementsprechend erhalt das Gewand eine grund- 
satzlich neue Bedeutung; nicht mehr das Gewand wirkt gegen den Korper — ver- 
dichtend oder illustrativ — sondern dieser gegen das Gewand; es wird abhangig von 
der Haltungstendenz des Korpers; gleichzeitig verliert es seine kompakte, neutrale 
Massigkeit und wird verstofflicht, schmiegsam, faltig und weich. Die Fie bleiben 
entbloBt (Tafel 132); sie tragen streng und fest die geraden, saulenartigen Beine; das 
Gewand legt sich wie ein Schleier dagegen, wie angesaugt von der Korperform; die 

1 Davon spater. 
2 Vergleiche Tafel 139, 150, 155. 


121 


Falten umziehen bis zu den Knieen als verdickte Stege die Rundung, ihr Schnitt ver- 
lauft nicht mehr senkrecht gegen die Masse, sondern schrag nach unten, die Rander 
sind erhoht. Die Oberschenkel bleiben glatt; eine Halbfalte liegt tiber dem Knie; die 
Abstande der Falten sind unregelmafig. Durch ihre tiefgefiihrten Kurven und durch 
ihre Abstufung nach den Fiifen zu erscheinen die Oberschenkel leicht nach vorn ge- 
bogen; die Mittelfalte liegt tief zwischen den Beinen; wie bei Figur 120 hangt ein 
Zipfel tiber die untere Linie des Gewandschlusses herunter. Der Korperkern erscheint 
nicht mehr als eine unbewegte Achse, die die Haltung der Arme balanciert, sondern als 
ein innerlich bewegter, plastischer Raumteil, mit dem die Gliedmafen korperhaft ver- 
bunden sind. So ist die Haltung der Arme nicht mehr rhythmisch, sondern organisch 
orientiert (Tafel 130); sie ist eine momentane, impulsive Bewegung geworden. Der 
lange rechte Arm hangt frei abwarts; der Unterarm biegt nicht gegen den Rumpf hin 
ein, sondern steht weit vom Korper ab, mit der Hiifte schrag nach auswarts gleitend; 
die Hand ist nach unten gekehrt. Die linke Hand ist erhoben, der Unterarm scharf 
abgebogen, der Ellenbogen sichtbar; die Hand greift weit tiber die Schulter hinaus. Der 
geschlossene Umrifi ist dadurch endgiiltig aufgehoben, spielt keine Rolle mehr; an 
seiner Stelle steht die gréfere Lebhaftigkeit des Gestus. Dies Auswartsrichten der Unter- 
arme gibt der Haltung eine rticksichtslose Selbstsicherheit, eine entschleiernde, doch 
majestatische Pose. Dagegen wirkt die Haltung selbst der im letzten Kapitel vorgeftihrten 
Werke noch als eine stille, intim verhtillte, ich mochte sagen keusche Feierlichkeit; hier 
aber wirkt der Gestus wie ein Zur-Schau-Stellen des prachtigen, ttberreichen Schmuckwerks. 
Ein ganz anderer Sinn lag der Art, wie die alten Werke geschmtickt waren zugrunde, 
jener alte Sinn, da man das, was an sich schon ist, das man liebt und das mehr ist 
als wir selbst, bekranzt und schmtickt und mit Kostbarkeiten umgibt; diese alten 
Statuetten trugen mit Wirde, Grazie und Demut das reiche Leben der Zierate; nie 
wurde die innere Wirkung dadurch nach Aufen abgelenkt. Hier aber ist all der Schmuck 
ein Reprasentieren, das Dokument aufBerer Pracht und bevorzugter Stellung; die asthe- 
tische Freude des GenuBmenschen, die Virtuositat der ktinstlerischen Leistung. Wenn 
diese Momente auch in der Tooindokwannon noch nicht als solche schon voll zur 
Geltung kommen, so verkorpert sie doch als erste die formale Feststellung dieser Ge- 
sinnung, die gerade durch den Gegensatz mit den fritheren Werken so heftig wirkt. 
Alle diese Begriffe aber konnen ja immer nur relativ gelten, gemessen an Frtitherem 
oder Spaterem. Wenn wir daher die ganze korperhafte Auffassung, die in dieser Figur 
sich ausgepragt hat, als naturalistisch bezeichnen, so kann daftir nur der ostasiatische, 
nicht der moderne Mafstab gelten; im Vergleich zu Werken europdischer Epochen 
bleibt ihre strenge Abstraktion immer das Ausschlaggebende der Wirkung. 

Der Schmuck der Tooindokwannon besteht aus einem reichen Beiwerk von Bandern 
und Ketten; um den Hals liegt eine perlenartige Schnur, darunter ein breiter, ornamental 
geschmackvoller Schmuck, filigranartige, zierliche Ranken mit ftinf Anhangern von der 
Form einer Eichel. Am Girtel liegt ein Schmuck, von dem drei Ketten herabfallen; die 
mittlere endet ziemlich hoch, die 4uBeren gleiten tiber die Oberschenkel bis zum seitlichen 
Gehange; die Rickfithrung nach hinten wird nicht sichtbar gemacht; seitlich liegt je eine 
kurze Kette, die vom Giirtel ausgeht und eine mittlere mit drei Anhdngern zweigt von 
den Rosetten der Hauptkette ab. Uber diesem Schmuckwerk liegt das Gehinge, das 
nicht mehr zentral den Korper iiberquert, sondern vielfach um den Rumpf geschlungen 
ist: vom linken Arm abwarts tiber den Leib zur rechten Schulter, um den Nacken und 
Riicken, unterhalb der linken Htifte von neuem um den ganzen Korper gelegt, dann 
oberhalb der Kniee zum drittenmal die Vorderansicht durchlaufend und vom rechten 
Unterarm vom Kérper abgefiihrt. Am Sockel liegen die Enden auf, auslaufend in eine 
blattformige Spitze, die schrag nach innen gerichtet ist; die Stauchung gibt AnlaS zu 
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dem freien Schwung der Bander, die neben dem Ko6rper herunterflattern. Schrag iiber 
Brust und Leib liegt die Brahmanenschnur (?), nicht mehr strichartig, sondern als 
breites Band mit einer Schleife auf der linken Schulter. Uberall folgen die Gehange- 
teile weich der Korperform, verschlingen sich, schmiegen sich an und flattern herunter. 
Ebenso reich wie die Dekoration ist der Sockel durchgebildet, voll barock-dekorativer 
Plastik; kein Gegenstiick aus dlterer Zeit 148t sich anftihren. Das Widerspiel von 
Achteck und Kreis liegt zugrunde; die sechs Einzelteile sind nach oben gestaffelt; drei 
achteckige Platten, zwischen deren beiden unteren ein Kranz wagerechter Blatter liegt, 
deren Rippen mit kleinen Bltitenrosetten geziert sind; dartiber eine Folge von acht 
aufrecht gestellten Platten, deren bogenformige Mittelteile vertieft sind und von Ranken 
eingerahmt werden; an den Ecken liegen plastische Blattornamente, dartiber je eine 
Rosette. Der eigentliche Kelch springt gegen die obere Platte zuriick, umschlossen von 
aufrecht stehenden Blattern, abwechselnd eines vorn und eines riickwarts von der Form, 
wie sie spater die Tempyozeit gerne anwendet: langlich schmal, mit breiter Kurve, 
kleiner Spitze, erhohter Rippe und in wunderbar zarter und flacher Wolbung; die 
Blattspitzen tberragen wie bei den sechs Lackfiguren den Kelchrand. An formalen 
Neuerungen sind noch folgende Einzelheiten zu nennen: Die langen, gewolbten Zehen 
mit aufwarts gezogenen Zehenspitzen (Tafel 132); die abgeschragten Fingerspitzen; 
der kurze Hals mit den engen tiefen Falten (Tafel 131) und dem anschliefenden Unter- 
kinn, das schrag von der Kehle bis zum Kinn verlauft, gerundet und durch eine Falten- 
linie eingezeichnet ist. Eine durchgreifende Neuerung zeigt die Kopfbildung: die alte 
Blockform mit den harten Kanten oder den tibermafig vollen Backen, wobei die Seiten 
scharf riickwarts fithrten, ist in eine gleichmafig abgerundete Kopfmasse tibergegangen. 
Die Seiten liegen schrag, die Backenknochen sind flacher nach der Nase zu abgerundet, 
so daB auch die Seiten in der Vorderansicht sichtbar werden, plastisch eingerahmt durch 
die dicken Haare; die Gesichtsteile haben an plastischer Tiefe gewonnen; die Vorstirn 
geht nicht mehr strichartig in den gekanteten Nasenrticken tiber, sondern endet in 
schrag eingeschnittener Flache gegen die tiefen Augenhohlen zu; die Nase ist lang, 
aber nicht mehr gratartig scharf; ihre Seiten liegen steiler, dadurch wird die Nase 
schmaler; die Nasenfltigel dagegen setzen breit ab, die Nasenlocher sind angedeutet. 
Der Mund zeigt jene Form, die wir bereits bei Figur 117 feststellen konnten, jedoch ist 
die Oberlippe wulstiger und breit aufgeworfen. Das Augenrund wird durch die lappen- 
artigen Lider bedeckt, die in den Augenwinkeln heruntergezogen sind, die Pupillen 
sind angedeutet, was aber spatere Zutat sein kann; aber auch ohne diese Einzeichnung 
wirken die Augen offen und klar. Die Stirn ist niedrig und rund; eine dicke Flechte 
rahmt sie ein; das Haar wird in der Mitte zu einem hohen Schopf zusammengefaBt, 
an dessen Seiten je ein reliefartiges Ornament liegt; die geriefelte Behandlung der 
Haare kontrastiert wirkungsvoll mit der hautartig glatten Oberflache des Gesichtes; die 
Ohren sind durchbohrt'. 

Alle diese grundsatzlichen oder motivischen Neuerungen lassen sich als ein 
Bestreben zusammenfassen, die Bildform durch Naturannaherung auf einen neuen 
stilistischen Generalnenner zu bringen. Zu den naturalistischen Tendenzen, die in 
der Raumauffassung des Korpers, in der organischen Bewegung, in der Durchformung 
der K6rperteile und in der Gewandwirkung sich ausdrticken, gesellen sich die re- 
prasentativen Mafstibe, die die dufSere Bilderscheinung durch Steigerung der for- 
malen Einzelheiten bereichern: Thron, Schmuck und Gewandwerk. Haltung, Gestus 
und Gesichtsbildung bilden einen neuen Typus der Grundstimmung. Demgegentiber 
steht die Nachwirkung der alten Formauffassung; prinzipiell ist wohl das Neue in den 
Vordergrund getreten, die Ausfithrung und Anwendung aber bleibt auf halbem Wege 

1 Der Heiligenschein ist modern. 
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stecken. Die Frontalitat wirkt beengend; das Gewand geht an den Seiten in starre 
Flichen tiber (Tafel 132), die im Sinne der alten Staffelung (Tafel 15) nach oben sich 
verjiingen, aber ihre Silhouettenwirkung durch die freie Lagerung des Gehanges ein- 
biiBen. Die Faltenlagerung bleibt dem symmetrischen Schema untergeordnet. Die Hal- 
tung erstarrt durch die ornamentale Betonung der Mittellinie. Die korperliche Bewegung 
wird nicht durch den ganzen Leib hindurchgeftthrt: die Huften bleiben unbewegt und 
neutral, von dem Schlingwerk der Bander und Ketten verhullt. So wird gerade die- 
jenige Korperpartie, die die Bewegung am eindringlichsten auszudrticken im Stande 
ware, verdeckt. So sind wohl die Beine aus der Masse gesprengt, Unterleib und Hiften 
aber wirken nur als Flachen. Die bewegende Kraft des Korpers, die gegen das Gewand 
wirkt, ist wohl vorausgesetzt, aber nicht klar gelegt; so entsteht der Anschein, als ob das Ge- 
wand gegen den Korper geprefit ware, nicht umgekehrt. Die Linien verlaufen gleichformig, 
unter Bezug auf parallele Wiederholung und die Falten ohne stoffliche Sonderexistenz. 

So stehen in der Tooindokwannon zweierlei Formgebungen hart gegeneinander; 
das alte Formelement wirkt hemmend und zuriickhaltend, das neue ist noch unreif 
und ohne formal-logische Begriindung und Auswirkung; das Resultat ist ein typisches 
Ubergangswerk. Die Datierung in die Mitte des Jahrhunderts gibt eine klare und ein- 
fache Scheidung der Stilabgrenzung. Auch in den Werken des Taikwastiles hatten wir 
entscheidend-neue Formelemente vorgefunden; dort wirkte aber Altes und Neues 
harmonisch zusammen, determinierte sich gegenseitig, wobei das Neue die folgerichtige, 
impulsive Erweiterung des alten Formschatzes war. Ganz anders liegt das Verhiltnis 
bei der Tooindokwannon; hier lauft das neue StilbewuStsein offen Sturm gegen das 
Formerbe der Suikozeit, das nicht in Einklang zu bringen gesucht ist, sondern das 
tiberwunden werden soll. Eine wechselseitige Vermischung ist auch gar nicht moglich, 
da beide Formbegriffe sich prinzipiell gegentiberstehen, der. eine den anderen aus- 
schlieBit. Schon deshalb ist es nicht mdglich, die neue Formgebung aus der alten abzu- 
leiten, selbst wenn wir fur die Entwicklung von Formen eine noch so elementare 
Spontaneitat in Anrechnung bringen. Zudem kommen die Werke der letzten Gruppe 
entwicklungsgeschichtlich schon deshalb nicht in Betracht, weil sie der Tooindokwannon 
zeitlich beizuordnen sind, beziehungsweise spadter zu setzen sind (Tafel 125); hier 
konnte etwa Figur 117 als gleichzeitiger Vertreter des Taikwastiles mit der Tooindo- 
kwannon konfrontiert werden, wahrend schon die Figuren 120 und 122 zum Teil 
reifere Elemente zeigen, als die Tooindo, ohne dafB dabei diese als Zwischenglied gelten 
kann. Die Tooindofigur ist demnach von den Werken des Taikwastiles abzusondern 
und an den Anfang einer besonderen Reihe zu stellen, die wir als Hakuhogruppe be- 
zeichnen. Dabei ist es aber im hohen Grade auffallend, daf® die neuen Formelemente, die 
der Tooindokwannon zugrunde liegen, durchaus nicht einem Anfangsstadium ent- 
sprechen, vielmehr mit solch programmatischer Offenheit und in so reifer Auspragung 
in Erscheinung treten, dai sie bereits eine lange Entwicklung voraussetzen. Die Rtick- 
bildung scheint bei dieser Figur nur durch die Anwendung auf eine Grundform, der 
noch die Auffassung der Suikozeit zugrunde liegt, also auf anderen Voraussetzungen 
beruht, bedingt zu sein. Auch die reiche Durchbildung der motivischen Einzelheiten 
und der stofflichen Zutaten weist auf eine lange Tradition hin. Fiir alle diese Form- 
momente bieten aber die Suikowerke keine Analogien; eine Kluft scheint diese von 
der Tooindokwannon zu trennen. Nur bei den Werken des Mischstiles (3. Kapitel) 
lassen sich ahnliche, wenn auch bei weitem nicht so ausgepragte Verhiltnisse erkennen. 
Dort waren es vor allem die stofflichen Zutaten, die eine Behandlung aufwiesen, welche 
in ihrem barocken Charakter sich nicht aus dem gleichzeitigen Toristil ableiten lieB 
und ihrerseits auf eine besondere Tradition hinwies. Der Vergleich der Haltung des 
rechten Armes und der gedrehten Gehingefalten bei der Figur Tafel 66 mit den ent 
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sprechenden Partien bei der Tooindofigur (Tafel 130) zeigt nun, daf den beiden 
Richtungen, deren Vertreter diese Figuren sind, eine formale Verwandtschaft zugrunde 
liegt. Bei beiden Richtungen fallt der im Verhiltnis zu den tibrigen Werken ungleich 
freiere Ausdruck der plastischen Realitét und der korperhaften Anlage auf. Es lassen 
sich dementsprechend diese beiden Gruppen miteinander in Verbindung setzen. Fiir 
den frihen Mischstil hatten wir angenommen, daf er eine besondere Strémung be- 
deutet, die nachhaltiger Fremdmotive konservierte und diese weniger national um- 
wertete als etwa die Toririchtung. Die Wucht aber, mit der nunmehr diese latenten 
Formbegriffe in der Tooindokwannon in Erscheinung treten, setzt eine Strémung vor- 
aus, die nicht lediglich konserviert, sondern von einem aktiven Impuls getrieben wird. 
Die Intensitét der neuen Formgebung bedingt eine entsprechende kiinstlerische Absicht 
und die Reife der Formmotive setzt einen Ursprung voraus, der auSerhalb der bisher 
behandelten Werke liegen mu8. Wir mtissen somit diese Figur mit einer besonderen Ein- 
flu8welle in Verbindung setzen, die sich hier zum ersten Male dokumentiert. An dufer- 
lichen Ursachen, die diesen Impuls hervorgerufen haben, lassen sich 4uBerst eindring- 
liche geschichtliche Ereignisse und Verhdltnisse anfithren!: so die Konsolidierung des 
Tangreiches in China, Offnung und Erweiterung der chinesischen Grenzen, internationaler 
Ausbau der Verkehrsverbindungen, d. h. die benachbarten Lander — Zentralasien, Nord- 
indien und Persien — werden Komponenten der gesamt-chinesischen Tangkultur. Hier 
mtissen wir demnach, wenn wir den Fremdmotiven, die die Tooindokwannon aufweist, 
nachgehen wollen, ihren Ursprung suchen’. Es ist also nicht verwunderlich, wenn uns in 
dieser einen Figur mit einem Schlage eine solche Fiille von neuen Motiven entgegen- 
tritt, wie sie bisher kaum eine gesamte Gruppe der fritheren Werke aufzuweisen hatte. 
Die Schmuckformen, die Sockelbildung, die Gehangeverteilung, die Behandlung des 
nackten Korpers, des feuchten, geschmeidigen Gewandes, der Haartracht und der dicken 
aufgelegten Falten — alles das ist neu und gibt dem Bildausdruck einen vollig anderen 
Charakter; die Grundstimmung wird beherrscht von dem dekorativen Eindruck der 
auferst prachtigen Zutaten und dem organischen Charakter kérperlicher und stofflicher 
Realitat. Die angefiithrten Formeinzelheiten sind also zum grofen Teil auf Kunstkreise 
zurtickzufihren, die nicht mit denen der nationalen Suikokunst identisch sind. Diese 
Beeinflussung von Aufen, die durch die politischen Verhaltnisse auf dem Festlande 
ermoglicht wurde, bildet aber nur eine einzelne Ursache ftir diesen Formwechsel. Die 
Motive als solche lassen sich zwar nicht aus den voraufgegangenen Suikoformen ab- 
leiten, wohl aber besteht eine innere Beziehung zwischen den Suikowerken und der 
Tooindokwannon, wenn man die ktinstlerischen Absichten, die den Formen zugrunde 
liegen, in Betracht zieht. In den Werken des reifen Suikostiles konnten wir bereits 
eine allm&hliche, aber durchgreifende Umwandlung des ktinstlerischen Grundgefthles 
feststellen, die, wenn auch unbewuBSt, zu einer Auflosung des alten Formprinzips fihren 
muBte. Diese Geistesrichtung liegt parallel zu der der von AufSen zustromenden Be- 
einflussung. Was an Korperhaftigkeit der Gestaltauffassung, stofflich-plastischer Differen- 
zierung und Bewegungstendenzen, soweit dafiir der isolierte Gestus die Moglichkeiten 


1 Vergleiche Einleitung. 

2Nahere Ausfithrungen muB8 ich auch an dieser Stelle mir versagen; als kurze Hinweise mégen 
gentigen, daB schon in Bharhut die Nacktbehandlung und der reiche Schmuck vorherrschend sind; 
fiir die Bezichungen von Kérper und Gewand 14ft eine Statue im Lahoremuseum, Abbildung bei 
V. A. Smith, S. 112, sich heranziehen; fiir die Gewandbildung an den Beinen die Statue des Vishnu, 
Abbildung bei Havell the Ideals of Indian Art, Tafel 3. Eine reiche Quelle von Analogien bieten die 
Malereien Zentralasiens; aber weder dort, noch in den chinesischen Felsreliefs ist mir eine der Tooindo- 
kwannon entsprechende Bildung bekannt; es scheint in dieser Figur eine Formbildung vorzuliegen, 
die speziell der Freiplastik angehért. Erst fiir den reiferen Stil lassen sich genaue Parallelen auf- 
zeigen (vgl. Tafel 141 ff.). 
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gab, sich ausgebildet hatte, wird nun unter grundsatzlicher Erweiterung der Bildmafigkeit 
zum freirdumlichen Kérper, zur organischen Nacktbildung, zum dekorativen Reichtum, 
zur stofflichen Selbstindigkeit und zu einer Wechselbezichung von Kérper und Ge- 
wand erweitert. Die Tooindokwannon stellt bei alledem das Anfangsstadium dar; die 
Bewegung ist natiirlich und frei, aber noch nicht funktionell durchgeftihrt, der Stoff selbst 
ist noch unbewegt und die Raumbildung noch an eine frontale Flachenschicht gebunden. 
Die folgenden Werke werden zeigen, wie ungeheuerlich rasch und konsequent diese 
Entwicklung weitergeht; fanatisch und — man méchte sagen — atemlos wird die 
neue Form erobert. Aus dem Vergleich der ktinstlerischen Absichten lie sich 
eine Korrespondenz erkennen. Erst jetzt war der Boden reif fur die endgiiltige 
Proklamierung der neuen Formgebung. So kommt der Explosivstoff, der in den letzten 
Suikowerken irgendwie aufgestapelt lag, zur Entztindung. In diesem Sinne durfen wir 
fremder Einflugnahme keinen zu groBen Wert beimessen; durch sie dringt wohl eine 
plotzliche Fiille fertiger Werte ins Land ein, aber das Entscheidende bleibt doch die 
aktive Reife des aufnehmenden Teiles; Einflu8 und Zeitrichtung mtissen einander ent- 
sprechen!. Die Weiterentwicklung der Hakuhozeit wird zeigen, daB die alte Richtung 
durchaus nicht durch diese neuen ausgeschaltet wird; die alten Formen bleiben noch 
lange Zeit Hauptbestandteile des Formkanons, soweit es sich um die einheimische 
Ktinstlerschaft handelt. Aber gleichzeitig werden wir erkennen, daB die Gesinnung, die 
den Suikoformen ihr unvergleichliches Leben gab, eine andere geworden ist. Dieser 
Gesinnungswechsel bildet den letzten Komplex von Ursachen, die den gewaltigen Form- 
wechsel von Suikostil zum Hakuhostil, oder anders ausgedriickt von Vortangstil zum 
Tangstil begriinden. Die Umstellung des ganzen Empfindungslebens und des ktinstlerischen 
BewuBtseins bildet die letzte und umfassende Grundbedingung ftir das seltsame Form- 
ereignis, das mit der Tooindokwannon ihren Anfang nimmt. Dies neue BewuSftsein 
gipfelt darin, da® alle Formvorstellungen als Ideen einer nattrlichen Wirklichkeit 
konzipiert werden. Die Voraussetzungslosigkeit gegentiber der sichtbaren Erscheinung 
der Realitat, die die Grundbedingung des archaischen Stiles bildete, ist erloschen. Die 
Bildform erhalt eine grundsatzliche Orientierung zu der unermeSlichen Fille der Natur- 
formen; das bedeutet aber noch keineswegs, daf8 dadurch die selbstandige Gesetzmafigkeit 
der Bildform beeintrachtigt wird oder gar imitative Absichten an Stelle rein ideeller 
Begriindung der Bildmafigkeit treten, sondern bedeutet nur, daB die einzelnen stofflich 
verschiedenen Bestandteile der Bildform eine eigene organische Selbstwirkung erhalten; 
an Stelle der einen, tibergeordneten Sachlichkeit, nach der alle Differenzierung nur eine 
plastische, oder alle Gliederung nur eine rhythmische ist, tritt eine Summe unab- 
hangiger Krafte, die der natiirlichen Vielgestaltigkeit entspricht. So wird der Korper 
zu einer organischen Einheit und seine Haltung zu einem eigenwilligen Bewegungs- 
vorgang; das Gewand wird zu einer stofflichen Realitat; seine Lagerung stellt nur die 
einmalige Anordnung aus der unzahligen Fille stofflich méglicher Lagerungen dar. 
Die Erklarung der die Gesamtheit der Bildform ausmachenden Einzelheiten kommt 
nicht mehr mit rein formal-logischen Begriindungen aus, sondern muB8 bereits mit dem 
grofen Generalnenner der tiber die Begrenztheit der einmaligen Bildform hinaus- 
reichenden nattirlichen Krafte rechnen. Den sinnlichen Kraften kommt eine gréfere 
Bedeutung beim SchaffensprozeS zu als den vorstellenden Kriaften. Auch die Masse, 
die z. B. bei Tori den Ausgangspunkt der formalen Gestaltung bildete, ist selbst- 
verstandlich eine Naturform, aber der Kérper ist demgegenitiber ein wechselnder, 
organischer, selbstwilliger Bestandteil der unmittelbaren Beobachtung. Dort herrscht die 
reine Phantasie — die Ideenverbindung ohne Riicksicht auf ihre Beziehungen zur 


* Hier lassen sich, wie auch bei den Formproblemen der folgenden Werke, auffallende Parallelen 
zur modernen Kunst ziehen. 
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Realitat; die Bildform ist demnach eine subjektive Formverbindung, die auf Grund 
der inhaltgebenden Voraussetzungen immer eine selbstandige Totalitét ergibt. Dem 
scheinbar so strengen archaischen Stil liegt eine ungeheure Phantasie und Unbegrenztheit 
zugrunde!, Die Harmonie beruht auf der Gleichsetzung von Reinheit der Vorstellung 
und der Totalitat der Formgebung. Ganz anders liegen die Verhiltnisse bei dem Form- 
prinzip des Hakuhostiles. Die Phantasie des Kiinstlers kampft nicht mehr in dem ein- 
samen Dunkel der geschlossenen Augen den ergreifenden Kampf um die Sichtbar- 
machung der Idee, sondern sie steht mit offenen Augen mitten in der Vielfaltigkeit 
der Erscheinungen, um deren Harmonie und innere Kraft zu ergriinden und der sub- 
jektiven Idee gleichzusetzen. So liegt der Formverbindung die Harmonie der natiir- 
lichen Krafteverhaltnisse zugrunde. Die Bildform ist nicht mehr ausschlieBliche Gestalt- 
gebung der Phantasie, sondern eine ideale Verko6rperung erschauter und verdichteter 
Nattirlichkeit. Die Bewegung wird eine selbstandige Kraft, der Gestus eine organische 
Funktion, der Raum eine immanente korperliche Einheit, und das Gewand eine stoff- 
liche Besonderheit. Die Anschauung greift immer weiter aus und die Bildhaftigkeit 
wird immer anschaulicher. In diesem Sinne haben wir die Werke, die dieser Richtung 
angehorten, als naturalistisch bezeichnet, um den grundsatzlichen Wandel desktinstlerischen 
BewuBtseins mit aller Deutlichkeit zum Ausdruck zu bringen. Fiir eine Zeitlang scheint 
es, daB gegentiber dieser Gesinnung alles andere in den Hintergrund tritt; in einer 
miachtigen Kurve steigt die Entwicklung bis zum Kanimanchi-Shaka an, deren Verlauf 
wir in den folgenden Werken zu skizzieren versuchen werden. Die Tooindofigur bildet 
dabei eine sichtbare Casur der Entwicklung, die Scheidegrenze zwischen archaischem 
und naturalistischem Stilbewuftsein, das selbst in den Werken, die dieser Richtung 
nicht direkt angehoren, ein- ftir allemal die Grundlage bildet; mit ihr ist die endgiiltige 
Basis fiir alle weitere Entwicklung gegeben. 

Tafel 133 bis 134. Die Jumechigaikwannon? des Horyuji zeigt die naturalistische 
Auffassung des K6érperproblemes in folgerichtiger Weiterentwicklung; der K6érper hat 
gegentiber der Tooindofigur wesentlich an plastischer Tiefe und Volumen gewonnen, 
die rundplastische Anlage ist freier entwickelt und die Asthetische Bedeutung der Ober- 
flache, die durch plastische Durchbildung, durch den Wechsel im Volumen und durch 
malerische Vereinfachung gewonnen ist, tritt immer mehr in den Vordergrund. Die 
Brust ist frei gewolbt und gegen den langen, runden Hals abgesetzt; man sieht die 
Schulterpartie in die Nackenpartie tibergehen; der Halsschmuck hangt tief. Der Leib 
ist in k6orperhafter Rundung durchgebildet und nach vorn gestreckt (Tafel 134); der 
Nabel und der Ansatz des Brustkorbes sind linear angedeutet. Das Gewand schnuirt 
den Leib ein, es ist eng und glatt an die Korperformen angelegt, so daB die Hiifte und 
die Beine sichtbar bleiben. Die FiiBe stehen frei; die gesprengten Falten greifen wechsel- 
seitig von beiden Seiten um die Beine und verlaufen in der Masse. Dabei sind aber alle 
stark-plastischen Kontraste vermieden; eine breite Mittelfalte flacht die Senkung zwischen 
den Beinen ab (Tafel 133); seitlich werden die Gewandfalten zu einer schragen Flache 
versteift, die das Rund allm&hlich abkantet; der ausladende Gewandumrif wirkt aber 
nirgends linear, der Korper nirgends bretthaft; immer geht der UmriB weich in die 
nach vorn modellierte Gestaltmasse tiber: so in die gewolbte Brust, in die runden Seiten 
des Leibes, die runden Beine und die linke Hiifte; dann setzt das Gewand an, welches 

1 Diese innerliche Unbegrenztheit bleibt aber immer mit den Gesetzen der BildmaBigkeit in 
Ubereinstimmung, wird nicht, wie vielfach in der modernen Kunst, zu einer Phantastik, deren 
Affektionen wohl einen 4uBerst verinnerlichten Grad erreichen, aber an dem unumgdnglichen Zwang 
bildmdBiger Anschauung zerbrechen. 

2 Uber die Bezeichnung als Jumechigaikwannon siehe Jap. temples and their treasures, 
Seite 116 ,,...is vulgarly known as the Jumechigai Kwannon, or dream changing Kwannon, from 
a magic quality attributed to it which prevents bad dreams from coming true. 
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das Rund seitlich schrag abflacht. Dieser Abschluf staffelt die korperhafte Rundung und 
vereinfacht den GesamtumriB. In der Entwicklung des Gestaltvolumens vom Spitz- 
oval zum Kreisrund klingen die alten Suikoprinzipien nach (vgl. Tafel 39, 55); die 
aber hier weniger der geometrischen Gliederung des Aufbaus dienen als der ré4um- 
lichen Bewegtheit des Kérpers. Die Rundanlage bildet das entscheidende Moment, wie 
die Schmuckketten, die nach riickwarts umbiegen, zeigen, und die Abflachung in die 
Frontalitat gibt nur den Anlaf fiir eine reichere Skala von Uberleitungen und fiir die 
wirksame Staffelung des runden Oberk6rpers. Dieser allmahliche Volumenwechsel gibt 
der Gestalt eine innere Lebendigkeit, ohne selbst in Bewegung tiberzugehen. So erscheint 
hier ein altes Motiv in neuer Auswertung. Immer mehr tritt die Oberflache unter der 
Einwirkung des raumbildenden Volumens in den Vordergrund der Bildwirkung, er- 
hoht durch das stoffliche Beiwerk und seine plastische Kontrastwirkung. Diese Zutaten 
werden zu immer wichtigeren Ausdrucksfaktoren; der sinnliche Reiz, die Greifbarkeit 
der plastischen Momente und die visuelle GenuSfreudigkeit treten an Stelle der wirk- 
lichkeitslosen Geistigkeit der alten Monumente. So entleert sich der innere Gesichts- 
ausdruck, wahrend die sekundaren Momente an 4sthetischem Ausdruck gewinnen. So 
ist das Gehinge behandelt, schmiegsam in den Drehungen und weich in der Uber- 
lagerung. Die Schmuckketten werden nicht mehr hart durchschnitten, sondern schimmern 
plastisch durch; das Schmuckwerk wird immer reicher durchgebildet; geflochtene Ketten, 
die von Zwischengliedern zusammengefaft werden; an der linken Seite, wo die Kette 
abbiegt, verdrehen sich die schmalen Flechten. In solchen Einzelheiten spricht sich ein 
Wirklichkeitssinn und eine sensitive Reizbarkeit der formenden Hande aus, die den 
fritheren Werken vollkommen fremd waren. Die Arme liegen enger am Korper, aber 
in freiplastischer Haltung ohne Rticksicht auf strenge Bindung zum Rumpf hin. Wie 
entwickelt die Gruppierung von Einzelteilen zu einem organischen Formkomplex ist, 
zeigt die linke Partie von Htifte, Unterarm und den beiden Gehiangeteilen. Die Bildung 
der Korperteile ist wie bei der Tooindokwannon: die Fiife mit den gewdlbten Zehen, 
das Unterkinn, die abgerundeten Backen und die Gesichtsteile; jedoch liegt der Mund 
nicht mehr vertieft und die Einzelbildung ist zierlicher; die Mundwinkel sind nach 
oben geschweift, die Linie der Oberlippe voll kaprizioser Schwellung, die bis zur Nase 
sich fortsetzt. Im Haar liegen drei Ornamentaufsatze; der mittlere mit einer sitzenden 
Figur, die seitlichen schrag zum Kopfe stehend; die Enden stehen frei ab, der Reif 
schlieft an der Mitte an, eine Form, die hier zum erstenmal auftritt. Die Handhaltung 
wird immer differenzierter durchgebildet; nicht mehr eine einfache eindringliche Geste, 
sondern eine Handlung voll personlicher Akzentuierung, nicht ohne den Ausdruck 
einer gewissen Manieriertheit. Die Finger sind gelenkig, die Fingerspitzen nach auf- 
warts gebogen und abgeschragt, eine typische Bildung der neuen Zeit. All diese formalen 
Neuigkeiten verlegen den ktinstlerischen Wert immer mehr in die Asthetisch reizvolle 
Bildhaftigkeit der Erscheinung. Dabei bleibt aber immer noch das Gesetz der Symmetrie 
beherrschend; der Faltenwurf gehorcht der ornamentalen Gleichm4fSigkeit; die Haltung 
orientiert sich an der lotrechten Hauptachse und der Kérperrumpf bleibt unbewegt!. 

Tafel 135 bis 148. Diese beiden Gestalten (Tafel 130, 133) konnen als wirksame Vor- 
bereitung fiir die gewaltige Jakushitrinitat des Jakushiji gelten, die als die reifste kiinst- 
lerische Tat dieser Richtung zu werten ist; die Tradition schreibt sie dem Priester Gyoki zu. 
Auch hier sind wir in der gltiicklichen Lage, dokumentarische Anhaltspunkte fiir die Datie- 
rung vorzufinden. Zwei Nachrichten kommen in Betracht; nach der einen geht die 
Gruppe auf ein Gelodbnis des Kaisers Temmu zurtick, um von der Gottheit Heilung 
fir das. Augenleiden seiner Gemahlin zu erhalten, soll aber erst nach seinem Tode im 


* Der Sockel mit langer Inschrift ist spatere Zutat; die seitlichen Gehinge sind unterhalb der 
Arme abgebrochen. i 
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Jahre 697 vollendet worden sein. Die andere Nachricht besagt, da® bei der Verlegung 
des Tempels von Okamoto (Takaichi) nach Nara im Jahre 718 neue Bildwerke ge- 
gossen worden seien, die mit dieser Jakushigruppe identisch sein sollen. Diese letztere 
Meldung klingt sehr unbestimmt; wir werden bei den Kodowerken (Tafel 149 bis 152) 
darauf zurickkommen. Die Trinitat ist in drei gesonderte monumentale Figuren aus- 
einandergezogen (Tafel 135); sie stehen auf einem steinernen, flachen Unterbau, in der 
Mitte Jakushi, zur rechten Gakko-Bosatzu, zur linken Nikko-Bosatzu!, ehemals ver- 
goldete Bronzefiguren, jetzt von tiefer schwarzlicher Tonung; die vergoldeten grofen 
Heiligenscheine sind moderne Arbeiten. Der Sockel?, auf dem der Jakushi sitzt, hat von 
jeher das grofte Interesse erregt, weniger aus Asthetischen als aus kunstgeschichtlichen 
Griinden. Seine Grundform geht auf den Alteren Sockeltypus zurtick (Tafel x und 33); ein 
mittlerer, rechtwinkeliger Kern, an den Seiten durch erhohte Ornamentreihung einge- 
rahmt; statt der Malereien, die in den Alteren Werken an den Sockelflachen sich be- 
fanden, eine figtirliche Reliefdekoration; in erhohten, fensterartigen, runden Bogen 
sitzen d4uferst merkwiirdige Gestalten, gnomenhafte, kleine Figuren von einer fast 
grotesken Realitat; sie gelten im allgemeinen als Darstellungen fremder Volkerschaften. 
Die unterste Bodenplatte des Sockels tragt eine Lage wagerechter Lotusblatter, zwei- 
geteilte, dicke Blatter, in der Mitte gewolbt, mit hochgezogener geteilter Spitze; ahnlich 
den Blattern wie bei Figur 56, doch plastisch akzentuierter; die Blatter gehen nicht 
wie bei Tafel 1 und 33 allmahlich in Schraglage tiber, sondern liegen gerade, und erst 
das Eckblatt liegt in der Diagonale; drei Platten reihen sich stufenformig an, von 
Ornamenten, die in langliche Vierecke eingerahmt sind, reliefartig besetzt. Die obere 
Platte tragt je in der Mitte das Bild eines der vier heiligen Tiere. Nach oben vermittelt 
eine Stufe zur dicken Deckplatte hin, deren Rander ein Weinrankenornament zeigen. 
Es kann an dieser Stelle auf die naheren Umstande dieser dekorativen Elemente nicht 
eingegangen werden; nur so viel ist fur uns wichtig, da® Art und Verwendung des 
Dekors in keinem der vorbesprochenen Werke Anklange besitzt. 

Tafel 135 bis 140. Der Jakushi ruht breit auf der oberen Sockelplatte, die Hande 
in der ihm zukommenden Mudra (Tafel 136). Dem Sitzmotiv liegt von vornherein die 
pyramidenfoérmige Gesamtanlage mit ihrer gleichmafigen Staffelung der Teile zugrunde; 
wie aber diese formale Gegebenheit ausgewertet wird, zeigt den vollen Gegensatz zu 
der 4alteren Formweise, die von der Toritrinitat (Tafel 1) bis zur Chugujikwannon 
(Tafel 111) in Geltung war; und zwar lassen sich folgende Elemente anfiihren: Die 
Figur als solche ist zu durchgreifend als Korper behandelt, um sich als Glied in eine 
geometrische Grundform einordnen zu lassen. Die Gestalt als solche beherrscht die 
ganze Komposition; Nimbus und Sockel sind nur als Zutaten beigegeben. Statt Massen- 
teilen, die durch Sonderung gewonnen und durch Lagerungsbeziehungen verbunden 
werden, stehen Raumteile, die k6rperliche Individualitaten des inneren Gesamtraumes 
sind. Der Faltenwurf des Gewandes steht nicht mehr im Dienst der linear-architek- 
tonischen Gliederung, sondern folgt der lebendigen Einwirkung des Korpers. Die 
Schichtung in eine stufenformig abgesetzte Bildform, deren vorderer Rand in recht- 
winkeligen Ebenen abschlieSt, ist aufgehoben durch die Vielfaltigkeit der plastischen 
Tiefe, die auf der natiirlichen Lagerung der Korperformen beruht. Die Hauptrichtung 
der Komposition ist nicht mehr nach der Hohe zu gegipfelt, wobei Arme und Hande 
eng an die Kernform angeschlossen sind, sondern zentral ausbalanciert, mit einer be- 
sonderen Beziehungssteigerung gegen den Beschauer hin. Diese ftinf Momente, die die 
Grundlage der Formgebung bilden, driicken gegentiber der Toritrinitat das neue Stil- 


1 Bodhisattva Surya-prabha und Bodhisattva Candra-prabha. 
2 Binzelaufnahmen des Sockels konnten nicht gebracht werden; Abbildungen in Nihon Seikwa, 


Kokka und Jap. temples Tafel 206. 
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prinzip aus. Der Wechsel ist um so bedeutsamer, da zwischen beiden Monumental- 
werken noch keine 100 Jahre Entwicklung liegen. Die Steigerung der korperhaften 
Bildform ins Monumentale wird durch die dynamische Steigerung des Volumens und 
durch die organische Bildhaftigkeit der plastischen Tiefe erreicht. Die machtigen Beine 
sind breit gelagert; die Oberschenkel liegen schrég auswarts (Tafel 137, 140); die Fie 
sind zurtickgelegt, so daB die wagerechte Masse der vorderen Bildbasis nach der Tiefe 
gewinkelt wird (Tafel 138, 140); die Kniee bilden die Pole hochster Spannung. Der 
Leib geht in weicher, etwas massierter Rundung in den SchoB tber (Tafel 138). Wie 
die Beinpartie vornehmlich nach der Breite zu entwickelt ist, so die Brustpartie nach 
vorne; in einer miachtigen, klaren Wolbung spannt sie sich zwischen den runden 
kraftigen Schultern und dem leicht vorgestreckten Leib aus; die Schwellung der Briiste 
setzt unten in einer tief gezogenen Kerbe ab (Tafel 139); der kurze Hals, dessen Falten 
nicht mehr als Linien, sondern als runde, gestaute Hautteile dargestellt sind, lauft in 
stumpfem Winkel gegen den Bogen der Brust. Das erhobene, leicht aufwarts gerichtete 
Gesicht erhalt dadurch eine Bewegungsrichtung gegen den Beschauer hin, wobei aber 
der Eindruck majestatischer Ferne nicht verlorengeht. Die runden und starken Arme 
fiillen den Raum zwischen der breiten Beinpartie und dem verhaltnismafig schmalen Leib 
aus (Tafel 136); der linke Arm liegt eng am Rumpf an, den Umrif von der Schulter 
bis zum Knie gleichmaBig abschlieBend; der Unterarm liegt auf dem Oberschenkel in 
leichter Neigung nach abwarts (Tafel 140), was in der Vorderansicht aber durch die 
erhohte Lage der Figur weniger deutlich wird; diese plastische Perspektive gibt der 
Bilderscheinung eine energische Raumtiefe. Der rechte Arm offnet und lockert den 
UmriB zugunsten der Tiefenentwicklung; wie die ausgestreckten Finger der linken 
Hand den vorderen Bildrand durchschneiden, so die der rechten Hand den oberen 
Bildrand. Der Ellenbogen mit der plastischen Uberschneidung seines Gelenkes steht 
frei und weit vom Korper ab (Tafel 136); der unregelmafige Einschnitt bildet ein 
wirkungsvolles Darstellungsmoment ftir die organische Raumtiefe der Plastik: der Leib 
wird dadurch als runde Masse sichtbar gemacht, der nackte Fuf durch die Silhouettie- 
rung seines reichen Profils als lebendige Korperform hervorgehoben und die Aufwarts- 
richtung des Unterarms als freie Bewegung gekennzeichnet. Der Arm ist somit kein 
Massenteil mehr, sondern ein Ko6rperglied, das seine eigene Kraft besitzt einen Gestus 
auszufthren. Der Unterarm greift weit vor (Tafel 137, 139); die Hand ist in sich ge- 
dreht, die Aufenflache und der Handballen liegen schrag zum Beschauer (Tafel 138, 
140). Neben der Steigerung des Volumens bildet die plastische Tiefe den zweiten 
Hauptfaktor der Monumentalitat; sie schafft den Raum fiir die volle Entwicklung der 
Gliedmafen und reiht der Breitenentwicklung die entsprechende Tiefenentwicklung an. 
Den breiten Beinen, die durch den grofen Sockel fundamentiert werden (Tafel 135), 
entsprechen die breiten Schultern; die Raumtiefe wird durch die Schraglage der Ober- 
schenkel gegeben; die langen, wagerechten Beine sind nach innen gewinkelt, die langen 
Arme nach vorn entwickelt. Die Brust bildet durch ihre kraftvolle Wolbung (Tafel 
139, 140) gewissermafen den neutralen Schwerpunkt der Breiten- und Tiefenpropor- 
tionen. So ist durch die Gewinnung der plastischen Raumtiefe zugleich die Steigerung 
der korperlichen Dimensionen ermdglicht. Alle Uberginge vollziehen sich in organi- 
schen Rundformen; das dynamische Volumen hat alle Briiche und harten Winkel 
ausgerundet; die Korperform bildet ein Gewoge raumgeschwellter Wolbungen, Bégen, 
die gegeneinander wirken, tiberleiten, sich kreuzen und gegenseitig rhythmisieren; die 
runden Oberschenkel, die straffen Kniee, die vollen Arme bilden einen dauernden 
Wechsel der Raumlage im Sinne der natiirlichen Richtung der Korperteile und ihrer 
Haltung (Tafel 137); die Kurven von Schulter, Brust, Kopf, Arm, Ellenbogen, Hand 
und Finger spielen gegeneinander (Tafel 139). Uberall Spannung und Raumfillung, 
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eine Kraft, die zentrifugal nach auSen wirkt, die Kérperformen schwellt, rundet und 
auskurvt; nicht eine einzige Flache oder ein einziger wirkungsloser Teil bleibt stehen, 
jeder ist mit dem andern als organische Oberfliche desselben Rauminhalts verbunden und 
undenkbar ohne den andern. Die natiirliche Gegebenheit der Aufeinanderfolge aller 
Teile ist an Stelle der architektonisch-abstrakten Logik der Suikowerke getreten. Diese 
raumliche Korperkraft muS naturgem48 auch auf das Gewand wirken; der Faltenwurf 
wird nicht nur durch die Kérperformen bestimmt, sondern auch von ihrer Bewegung 
ergriffen. Das kessarartige Obergewand liegt um den Nacken (Tafel 136), greift tiber 
die rechte Schulter, 148t Brust und rechten Arm frei, wahrend es von der linken 
Schulter iiber den Arm fallt und in tiefem Bogen den Leib tiberquert; die dicken 
Falten kommen vom Riicken her (Tafel 137), umspannen den Oberschenkel, allmahlich 
in senkrechte Lage tibergehend, greifen um den Leib (Tafel 138) und gleiten tiber die 
linke Schulter wieder zuriick. Das Stoffende, das zwischen Ellenbogen und Korper 
(Tafel 136) in breiter, facherformiger Kurve den freien Raum durchquert, iiberlagert die 
Falten am Leib und hangt plastisch tiber, wobei es gleichzeitig gedreht wird (Tafel 139). 
Nach der Schulter zu und abwarts, dem Korper folgend, entfaltet sich das Gewand 
(Tafel 136), wird in die Senkung zwischen Rumpf und linkem Arm hineingezogen und 
uberdeckt den ganzen rechten Arm. Die Falten, die unterhalb der Schulter (Tafel 140) 
aus der Masse kommen, werden am Ellenbogen gesammelt und fallen vom Unterarm, 
wo sie sich vielfaltig verschieben und-stauen (Tafel 138), seitlich bis auf die Sockel- 
platte herab. Uber der Brust liegt ein schleierartig durchsichtiges Gewebe, das durch 
zarte Linien angedeutet ist. Alle Faltenlinien verlaufen in reichem Wechsel ihres stoff- 
lichen Ausdrucks unter Bezugnahme auf die Grundformen des Korpers und seiner rund- 
plastischen Tiefe. Ruhiger sind die Falten des Gewandteiles gelegt, das die Beine be- 
deckt (Tafel 136); ihre Hauptrichtung besteht nicht aus diagonalen, sondern aus wage- 
rechten Kurven; die Falten des linken Unterarms leiten zu dem breiten Massiv der 
Beine tiber. Wie an der rechten Schulter (Tafel 137), so werden auch an den Knieen 
die Falten durch die andrangende Korperform flach gelegt; sie folgen in flachem Bogen 
der Lage der Beine und erhalten nach dem Fufe zu senkrechte Fithrung, um das 
untergeschlagene Bein zu tiberdecken und in dem Uberwurf auszulaufen. Der Faltenwurt 
des Uberhanges bildet den dritten Faltenkomplex (Tafel 135); diagonale und senkrechte 
Lagerung vermischen sich zu einem reichen Muster, dessen ornamentale Fixierung 
aber immer wieder durch Verschiebung und Ableitung in unregelmafige Bewegtheit 
tibergefithrt wird. Die drei Stoffteile, aus denen der Uberhang besteht, sind weich tiber- 
lagert, wobei die einzelnen Faltenmotive derart nach der Tiefe zu ineinander tiber- 
spielen, da es zu keiner flachigen Auswirkung kommt (Tafel 136); die Dekoration, 
die noch in der Chugujikwannon (Tafel 111) ein flachig ornamentales Geftige darstellte, 
ist ein reliefartig bewegtes, plastisches Gebilde geworden. An den Ecken schneidet der 
Uberhang senkrecht ab, so daB die Seiten freibleiben (vgl. Tafel 135 und 5); es liegt 
auf der Sockelplatte auf, gleitet tiber die vordere Kante, wobei die Figur vom vorderen 
Sockelrand abgertickt ist und endet in einer unregelm4Bigen Wellenlinie, die nach den 
Seiten zu gerafft ist. Der gesamte Faltenwurf des Gewandes und des Uberhanges ist 
als ein zusammenhangendes stoffliches Element entwickelt (Tafel 138), das in der Ober- 
k6rperpartie am lebhaftesten der natiirlichen Lagerung folgt, an den Beinen in grofere 
ruhige Formen tibergeht und im Uberwurf eine Annaherung an ornamentale Bindung 
eingeht. Die Faltenfithrung tiberdeckt die glatten Raumformen des Korpers mit einem 
reichen Gewebe plastischer Reliefwerte; im Korper kommt der monumentale Raum- 
begriff zur Geltung, im Gewand die plastische Sichtbarkeit der Masse. Die bildmafige 
Auffassung der natiirlichen Gegebenheit von Korper und Stoff hat zur Folge, daB die 
Linienftthrung des Gewandes nicht in willktrliche Spielerei tibergeht und die Form- 
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gebung des Kérpers nicht in die unideale Unruhe ko6rperlicher Erregtheit. Die Linien- 
folge der Stoffteile wird sowohl durch die natiirliche Wechselwirkung von Korper und 
Gewand, als durch die bildmaSige Wechselwirkung von Raum und ornamentaler Re- 
liefoberfliche bedingt. Das gibt der Gewandwirkung die Lebhaftigkeit beobachteter 
Vorginge, wie die Geschlossenheit monumentaler Zustande. Diese abstrahierende Ver- 
einfachung der Naturformen ist nicht die Nachwirkung archaischer Stilgesetze, sondern 
das selbstandige Ma einer neuen, naturalistischen Monumentalitat, im Gegensatz zu 
architektonischer Monumentalitit; statt der Sachlichkeit der Masse die Lebendigkeit 
des Kérpers. Die grofe Bildeinheit ist nicht mehr durch Gleichsetzung aller entstoff- 
lichten Teile, sondern durch organische Distanzierung aller korperlichen Einzelheiten 
gewonnen, alle Details werden unter Bezug auf ein tbergeordnetes Gesamtverhiltnis 
durch Vereinfachung ihrer nattirlichen Erscheinung gleichmafig bildhaft idealisiert. Die 
k6rperlichen Motive gewinnen an organischer Bedeutsamkeit, ohne die tibergeordnete 
Bildform aufzulésen; so der linke Fuf: der Spann ist gew6lbt, der Hacken hochge- 
stellt, der FuBballen erhoht, die Zehe ausgerundet, die Falten kennzeichnen die nattr- 
lichen Gelenke, der Nagel ist vertieft. Ebenso die Hande: die Fingerhaltung wird immer 
freier (vgl. die Unterschiedlichkeit von kleinem Finger und Daumen an der rechten 
Hand); die Fingergelenke sind eingekerbt, die Hautfalten eingezeichnet, so am Hand 
gelenk in der Handflache und am Kinn; nicht nur die sogenannten drei Lebenslinien, 
sondern auch die Falten an den vier Htigeln am Fingeransatz sind angedeutet. Der 
Kopf zeigt dieselben Formelemente, die wir schon bei der Tooindokwannon festgestellt . 
hatten, nur entsprechend ins Monumentale gesteigert; die Nase ist breiter, das Kinn 
kraftiger, das Mundinnere seitlich nach unten gebogen; die Mundfalten sind tiefer, die 
Augen gedffnet, die Ohrlappchen durchbohrt (Tafel 136, 137). Wie an der Brust und 
an den Handen wird auch die plastische Wirkung des Gesichtes durch markante Linien 
verstarkt, so an den Augenhohlen, wo die Linien bis unterhalb des Augenrundes her- 
untergezogen sind, an den Nasenfltigeln, an der Oberlippe, in der Senkung zwischen 
den beiden Lippen und am Kinn. Die strenge Symmetrie gibt dem Gesichtsausdruck 
die gewaltige, tiberlegene Ruhe; die dynamisch gespannten Wolbungen wirken als Kraft 
(Tafel 139) und Weichheit zugleich (Tafel 140), kontrastiert durch die plastische Scharfe 
der Gesichtsteile. Der Inhalt der Grundstimmung bezieht sich, wie in den alten Werken, 
auf den Begriff der weltlosen Ruhe; aber nicht mehr als voraussetzungsloses Nicht- 
sein, sondern unter dem Begriff der zur Ruhe entwirklichten Kraft gefaBt; die Masse 
war schon Ruhe an sich, das Volumen aber ist dynamischer Raum. Nicht nur die 
Tatsache der Weltiiberlegenheit kommt zum Ausdruck, sondern auch der Vorgang 
der Uberwaltigung; der Raum wirkt als Wille, seine abgrenzende gewolbte Ober- 
flache als Kraft, die Bilderscheinung als der ideale Zustand ausgeglichener Wechsel- 
wirkungen, die durch harmonische Gleichsetzung sich entspannen und auflosen. Man 
konnte den Unterschied unter Anwendung antiker Zahlensymbolik so verdeutlichen: 
in den alten Werken wirkte die Idee des Buddhatums und ihre formale Gestaltung 
als Einszahl, als unteilbar gegebene voraussetzungslose Einheit, hier als Dreizahl, die 
aus der Verdoppelung der Eins zur gleichteilbaren Zwei gewonnen wird; zwei gleiche 
Teile umschlieBen einen mittleren, unteilbaren Teil. Statt der gegebenen Hinheit ein 
gewonnener Komplex, der sich zusammensetzt aus zwei parallelen Teileinheiten und 
einer tbergeordneten Einheit, die die beiden seitlichen zu einer mittleren Grundeinheit 
zusammenfafit. Die Dreizahl ist eine durch Entwicklung gewonnene ungerade Einheit, 
wie die Hinszahl eine solche gewissermafen a priori ist. So wirkt der Wille 
des Raumes und die Kraft der Oberflichenmasse gegeneinander; ihre Spannung 
wird durch Gleichgewicht aufgelést; die Ruhe ist nicht mehr ein absolutes Sein, 
sondern ein bedingter und errungener Zustand. Das Grundverhiltnis der drei- 
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stelligen Hinszahl wiederholt sich noch einmal gegenstandlich durch die Beiordnung 
der Nebenfiguren. 

Tafel 141 bis 143. In allen drei Gestalten bildet die Naturform den formalen 
Hintergrund; im Jakushi wurde gem48 seinem ideellen Gehalt die organische Grund- 
form durch monumentale Raumbildung wieder entwirklicht, durch Parallelitat der. 
Krafte harmonisiert und dem grofen Gesetz der verharrenden Ruhe unterworfen; in 
den Nebenfiguren dagegen wird die natiirliche Grundform als solche gesteigert, und das 
Prinzip menschlicher Vorgange zum Darstellungsprinzip der Bodhisattvaidee gemacht. 
So kommt die neue Naturauffassung in den Begleitfiguren zu vollerer Auswirkung 
als in der Hauptfigur, und zwar nach zwei Seiten hin: Bewegung und natiirliche Korper- 
lichkeit. Das verharrende Raumvolumen der Mittelfigur ist in den Begleitfiguren zur 
bewegten Haltung entfaltet, die die ganze Gestalt durchdringt und einheitlich von innen 
her ausbalanciert. Die Beine sind nicht mehr getrennte Stiitzen, die den frontalen Ober- 
korper tragen, sondern als Stand- und Spielbein geschieden (Tafel 141, 142). Der 
rechte FuB ist vorgestellt, das Knie weit durchgedrtickt, die linke Htifte entsprechend 
gehoben (Tafel 143), der Oberk6rper nach rechts verschoben, wobei die rechte Schulter 
etwas nach vorn gedreht und hochgezogen ist (Tafel 141); die Arme wiederholen diese 
Bewegung; der linke Ellenbogen liegt riickwarts, wahrend der Unterarm aufwarts und nach 
auBen gedreht ist, der rechte ist abwarts und nach vorn geneigt; der Kopf liegt schrag ent- 
sprechend der Bewegung der linken Hand. Die Neigung derlinken Schulter wird folgerichtig 
durch die beiden tiefen Falten am Leib oberhalb der linken Hltifte ausgedriickt, wahrend die 
rechte Partie des Oberkorpers gestrafft ist. Alle linearen Momente und frontale Profilie- 
rungen sind zu Ubergéngen der Rundmasse geworden; die rhythmische Silhouette des 
inneren Umrisses bei den fritheren Figuren (vgl. Tafel 60,99) geht durch die organische 
Bewegtheit des Korperkernes verloren; Rumpf und Glieder sind nicht mehr als be- 
sondere parallele Bildteile behandelt, sondern folgen dem Schub der Korpermasse. Der 
Profilschlu8 der linken Seite der Gestalt ist geschlossen und verdichtet, entsprechend 
der Bedeutung des Standbeines; der erhobene Arm liegt eng am Korper und fillt den 
Bruch zwischen Hiifte und Schulter aus. Die rechte Partie dagegen ist geoffnet und 
seitlich nach auswarts verschoben, der Arm liegt weit vom Korper ab, der Leib ist 
nach innen gewickelt; Fu8, Knie und Schulter wirken nach auswarts. Dadurch wird 
die Losung der Haltung in Stand- und Spielbein konsequent auf die Gesamtanlage 
der Figur bezogen; der Hauptbewegungsakzent liegt auf der rechten Halfte, wahrend 
die linke Partie als stehender und damit ruhender Teil die Basis bildet. Durch die 
Schragstellung von rechtem Fu und Kopf wird das Gleichgewicht hergestellt. Die ganze 
Bewegung ist meisterlich ausgeglichen, von imposanter Haltungsintensitat, ohne in Un- 
ruhe tiberzugehen. Es ist das erste und fritheste Beispiel, das die vollkommene Be- 
herrschung k6rperlicher Bewegungsvorginge zeigt. Das starre, lineare Mittellot frontaler 
Anlage ist zur beweglichen Raumachse geworden; an Stelle flachiger Seitenteile stehen 
ausbalancierte Raumteile, die die Gestalt als rundplastischen Kérper voraussetzen. Der 
Korper selbst allerdings bleibt immer nach der Vorderansicht hin orientiert, ist selber 
nicht gedreht, was auch dem Gehalt der Bildidee durchaus widersprechen wiirde; aber 
alle Beziehungen der Oberflichenteile sind im Rund entwickelt; die Umrisse sind 
nirgends fixierte Linien oder Kanten, sondern Profile von Wolbungen; die Haupt 
richtung dieser Rundformen ist die gegen den Beschauer zu; die Vorderansicht bleibt 
die Hauptansicht, die nach der Tiefe durch plastische Perspektive und Verschiebungen 
der Massenlage gegliedert wird. So wird die rechte Achsel von der Brust tberhoht, 
die Schultern entwickeln sich abwarts in die gewolbte Brust; die rechte Seite des ab- 
gebogenen Leibes (Tafel 141, 142) 14ft auch die Seitenpartien in ihrer Weiterleitung 
nach riickwarts sichtbar; die Oberschenkel, besonders der linke, sind in ihrer Schwellung 
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nach vorn zu massiert (Tafel 142); der erhobene Unterarm, dessen Ellenbogen rickwarts 
liegt und frei stehen bleibt, fiihrt in die Tiefe zurtick; das rechte Bein steht schrag zum 
Beschauer. Durch Gewandlage und Schmuckverteilung wird diese plastische Rundtiefe 
noch weiter verdeutlicht: von der linken Schulter hangt eine Kette herab, die zwischen 
Brust und Leib frei hangt und sich in einem Bogen um die rechte Hufte legt (Tafel 143); 
das Gehange verliuft in klaren, getrennten Bogen, die der Bewegung des Korpers 
folgen (Tafel 141); es ist so gelegt, daB es die Wolbungen der Schulter und Hufte 
gewissermafen von allen Rundseiten plastisch umfaft; die Drehungen besonders bei 
der Uberleitung vom Arm zum Rumpf sind weich und ohne die sonst tbliche platte 
Versteifung'. Das Gewand schniirt den lebendig nachgiebigen Leib ein (Tafel 142) und 
liegt an den Hiiften erhoht an; der obere Gewandschluf ist voll bewegt stofflicher 
Einzelheiten. Das Gewand legt sich schmiegsam, fast durchsichtig an die beherrschenden 
Rundformen der Korperteile an; an den Oberschenkeln werden die Falten gesprengt; 
unterhalb der Kniee verlaufen sie in grofen Faltenkurven, die als verdickte, runde 
Stege gebildet sind, ,Rohren“, wie Glaser sie nennt’. Die rechte Gewandhalfte ist tiber- 
geschlagen und endet in der tiefen, ausgehohlten Mittelfalte (vgl. Tafel 132); das linke 
Gewandende hangt zwischen den Beinen herunter (vgl. Tafel 120); die stoffliche Klarheit 
solcher einzelnen Motive und ihre bewuBt-dsthetische Auswertung war frither undenkbar. 
Von den Knieen abwirts werden die Gewandteile in eine nach unten ausladende, seitlich 
freistehende Faltenpartie iiberftihrt; in der Jumechigaikwannon (Tafel 133) waren diese 
Falten noch glatt und flach versteift, hier gehen sie — von der Korperform befreit — 
in machtig bewegte, rundplastische Wolbungen tiber (siehe besonders Tafel 148). In 
diesem seitlichen Faltengewoge klingt die Bewegung des Korpers frei und ungehindert 
aus. Das Gewand ist nicht nur vom Korper abhangig geworden, sondern auch ein 
Bewegungsleiter, wodurch die impulsive Raumkraft des Korpers in die Stoffmasse tiber- 
fiihrt wird. Dabei aber wird das Faltengeftige linear nicht zersplittert oder willkurlich 
tibertrieben, sondern durch Vereinfachung und musterartige Bildung wieder beruhigt, 
die Bewegtheit spricht sich weniger im Linienablauf aus, als durch die plastische Tiefen- 
durchbildung. Diese Verbindung von ruhig gleichmafigem Ablauf mit plastischer Differen- 
zierung monumentalisiert die Gewandgebung, ohne ihren Bewegungsausdruck zu hemmen; 
Nur in Einzelheiten wird die Bildform motivisch belebt (Tafel 147); so durch den 
Gewandzipfel und die Bauschung der Girtelfalten. Dasselbe gilt von der Korperbildung ; 
der Leib ist als Angelpunkt der Bewegung in seiner organischen Natiirlichkeit besonders 
akzentuiert, der Korper im Sinne der Bewegung vielfaltig gewellt, von Falten durchzogen 
und abgebogen (Tafel 145 und 146); der Nabel ist stark vertieft; die Hande und FiiBe sind 
wie beim Jakushi durch Falten belebt. Aber die tibrigen K6rperformen sind wesentlich 
als Raumformen vereinfacht. Der Kopf zeigt dieselbe Gesichtsbildung wie beim Jakushi; 
nur durch die leichte Drehung des Kopfes wird der Ausdruck momentaner und mensch- 
licher. Der Kopfschmuck. (Tafel 143) ist in der Form grofziigig und prachtig, in der 
Durchbildung von delikater Tonung. Die dicken, geriefelten Flechten umrahmen in 
rundem Bogen das glatte Gesicht und enden seitlich in einer zugespitzten Haarstrihne 
(Tafel 146); neun hochgelegte Flechten sind als Schopf zusammengefaBt; der Reif, der 
die drei Ornamentaufsatze tragt, ist seitlich zusammengebunden und fallt in Bandern 
uber die Schulter®. 

' Tafel 144 bis 148. Die Nebenfigur Nikko ist gleichartig gebildet; nur die Ver- 
schiebung und die Durchformung von Hiifte und Leib ist markanter (Tafel 145); die 
eingeschobene Falte unter dem Knie fehlt (Tafel 144); der Kettenschmuck ist reicher 


1 Die seitlichen Enden sind abgebrochen. 
* Gewanddarstellung in der ostasiatischen Plastik, O. Z. 
° Zum Teil abgebrochen. 
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und lebhafter geftihrt. Die Kette ist um den Oberarm gelegt und umzieht nicht die 
Hiifte, sondern liegt auf der linken Schulter auf (Tafel 145, 146). Die Kettenteile, die 
bei beiden Figuren auf den Schultern liegen, scheinen Reste zu sein; alle freistehenden 
Behang- und Schmuckteile sind zum groften Teil abgebrochen. Die Folge der Ab- 
bildungen beider Gestalten zeigt den wesentlichen Reichtum des neuen Formschatzes 
und seiner neuen Begriffsetzung; einige Hinweise moégen folgen: die rundplastischen 
Beziehungen mit plastischer Hauptrichtung zur Vorderansicht Tafel 142, 147; die Tiefen- 
gliederung des Korpers und des Gewandes 143, 145, 147, 148; die monumentale Be- 
wegung 143; die organisch naturalistische Durchbildung des Leibes 145 bis 148; die plastisch 
klare Pracht der duferen Erscheinung 142, 143, 148; motivische Einzelheiten 142, 148; 
korperliche Einzelheiten 145, 147. 

Die Darstellung des Trinitatsgedankens erscheint in einer neuen, grandiosen Differen- 
zierung, die den alten Werken in solcher greifbaren Bildhaftigkeit nicht eigen war. Der 
Unterschied von Buddha- und Bodhisattvaschaft ist dem von Ruhe und Bewegung gleich- 
gesetzt, von Nicht-emehr-Sein und Sein, von gottlichem Zustand und menschlichen 
Vorgangen. Bei beiden Gestalttypen ist zwar der Begriff des menschlichen Korpers der 
Ausgangspunkt der formalen Gestaltung; im Jakushi verkérperte sich die Ruhe als 
ausgeglichene Gegenwirkung zweier Krafte; dieser immanente Bewegungsvorgang wird 
aber durch Beziehungssetzung zu den Begleitfiguren zum Seinzustand absoluter Be- 
ruhigung. Im Verh4ltnis zu den Bodhisattvas wird die innere Bewegungsteilnahme des 
Jakushi zur vollkommenen Gleichgewichtslage. In den Nebenfiguren ist die Haltung 
als Handlung gegeben; ein Bewegungszustand, der die Verkorperung einer wirkenden, 
beherrschenden Naturkraft darstellt, eines Vorganges der Wirklichkeit, einer Tat. Sie 
sind handelnde Geschopfe, teilhaftig der Naturwirkungen; ihre Monumentalitat ist eine 
andere als die des Jakushi; ihre Ruhe ist die Harmonie der Bewegung; ihre ideale 
Menschlichkeit die Vorstufe zur erhabenen Gottlichkeit; ihre Bewegtheit der letzte Aus- 
klang zur Ruhe des Buddhatums; hier ein Schreiten und Handeln, dort ein Ruhen; 
Bild und Abbild. Weit tiberragt der hochthronende Jakushi die rtickwarts stehenden 
Begleitfiguren; die Staffelung der Dimensionen, die Steigerung des Volumens, die Er- 
weiterung der Raumtiefe, die Verdichtung des suggestiven Gestus lassen den Jakushi 
als Brennpunkt, die Begleitfiguren als Auftakt der Komposition erscheinen. Das Volumen, 
das in den Bodhisattvagestalten sich in bewegte Haltung zersplittert, ist im Jakushi als 
Raumeinheit konzentriert; die Verschiebung der Korperteile aus der Mittelachse geht 
im Jakushi wieder in das GleichmaS wesentlich symmetrischen Aufbaues tiber. Die 
Mittelfigur wirkt als Masse; weit springt der Sockel vor, das Beinmassiv ist breit hinge- 
lagert, Schultern und Kopf erscheinen als Kuppeln; die intensive Tiefengliederung gibt 
der Bildwirkung eine entschiedene und ausschlieBliche Richtung gegen den Beschauer; 
anders bei den Begleitfiguren: ihre Frontalitat ist nur die Einordnung ihrer seitlich 
verlaufenden Bewegung in eine Vorderansicht; eine momentane Wendung gegen den 
Beschauer; die Hauptrichtung aber lauft von den duferen Seiten gegen die Jakushi- 
gestalt zu. Sie nehmen gewissermafen eine Mittelstellung ein zwischen Jakushi und 
dem Laien, zwischen Gott und der Menschheit; als ob die abwarts geneigte Hand die 
Menschen anfassen und geleiten wollte; der Blick ruht auf dem Beschauer, ihn anlockend, 
und aufnehmend, wahrend der geneigte Kopf auf den Jakushi hinweist. Die nach aufen 
gestellten Beine treten auf den Beschauer zu, indes die erhobene Hand der Innenseiten 
riickwarts verbleibt und in Beziehung steht zur Mittelfigur. Die Seitenfiguren wirken 
als Hintergrund; die Mittelfigur wirkt als machtiges Risalit; das harmonische Zusammen- 
‘spiel der beiden Bodhisattvagestalten, das aus der Parallelitit der Formen und der nach 
der Mitte zu gerichteten Korrespondenz der Armhaltung sich ergibt, rahmt die Mittelfigur 
ein und zentriert den gesamten Beziehungsreichtum der drei getrennten Figuren zu einer 
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Gruppeneinheit. Die AuSenseiten klingen nach abwarts aus, mit einer leichten Tendenz 
nach vorn, wodurch der Tiefenunterschied zur Mittelfigur abgeschwdcht wird; durch die 
Neigung des Kopfes erhalten die Silhouetten der Nebenfiguren einen impulsiven Auftakt, 
der sie nach der Mitte zu bindet. Die Innensilhouetten dagegen sind nach der Mittel- 
figur zu verdichtet; die Hande spannen sich gegen den grofen ‘Gestus des Jakush1; 
gleichzeitig liegt die Schulter zuriick; so wird von den vorgestellten Knieen und den 
abwarts geneigten Handen bis zu den erhobenen Handen und den riickwarts gestellten 
Schultern eine Beziehungsrichtung von der Aufensilhouette abgezweigt und diagonal 
iiber den K6rper und nach der Tiefe zu gefithrt. Das Haupt des Jakushi kuppelt die 
ganzen seitlichen Komplikationen von Bewegung und Massenflachen zusammen und 
schaltet die seitwarts ansteigende Bewegungstendenz um: das Gesicht ist abwarts 
geneigt, die Brust nach vorn gewolbt, das Beinmassiv weit vorgelagert; der Sockel fangt 
diesen Schub der Masse ab, das Gewand jedoch gleitet iiber die Sockelkante herunter; 
die Arme greifen weit vor. So wird die Breitenentwicklung in Tiefenentwicklung tber- 
geleitet; die Flache wird zur Masse, die gegen den Beschauer gestaffelt ist. Die tief ab- 
gestufte Gliederung der Mittelfigur steht lotrecht gegen den diagonal flachigen Seiten- 
aufbau der Nebenfiguren. Alle formalen Motive tragen, wie in der Toritrinitat, die tiefe 
Symbolik, die jedes formale Einzelmoment zu einer inneren Ausdrucksbedeutung er- 
hebt. In der Darstellung der geistigen Unterschiede und in der bildhaften Organisation 
der Trinitatsidee entwickelt dieser neue Stil eine ungleich reichere Skala der Form- 
mittel als der strenge Suikostil. Aus der eng geschlossenen Gruppe ist ein imposanter, 
raumlich erweiterter Komplex von Formen und Beziehungen geworden, der alle Re- 
gister neu entdeckter Formbegriffe spielen 148t: rundplastische Raumtiefe, organische 
Bildhaftigkeit und Bewegungsmomente. Der Begriff der Ruhe ist als Auslosung und 
Gleichgewichtslage gefaBt; die Monumentalitat des menschlich bewegten Leibes ist ge- 
funden; was an strenger, verschlossener Innerlichkeit des Ausdrucks verloren gegangen 
ist, wird durch die Hochspannung der 4uferen Formgebung ersetzt. Das raumbildende 
Volumen ist an Stelle der verharrenden Masse zum Grundbegriff der Bilderscheinung 
geworden; Probleme der Bewegung und der rundplastischen Tiefengliederung treten in 
den Vordergrund des stilistischen Interesses. Die Natiirlichkeit der Formhandlung ent- 
spricht der Nattrlichkeit der Weltstellung, die die Gestalten einnehmen. Es ist wahr, 
diese Trinitét wendet sich mit allen Ausdrucksmitteln der Wirklichkeit an den Be- 
schauer, enthullt rtckhaltlos ihre innerste Wesenheit, reprdsentiert sich selber in voller 
Prachtentfaltung ihrer majestatischen GroSe; der Atem, der in diesem Werke lebt, ist 
der Atem der Natur. Wie anders wirkt dagegen die herbe, kalte und unergriindliche 
Geistigkeit der Toritrinitat. Aber die natiirliche VeréuBerung fithrt nicht zur Entwertung 
der eigenen GesetzmaBigkeit, nirgends wird das Vorbild zum Modell. Die Tiefe des 
geistigen Inhalts der alten Werke wird nicht mehr erreicht, aber der Ausdrucksreichtum 
hat an bildhafter Entfaltung zugenommen; weniger an das Gefiihl, als an den be- 
greifenden Blick der Beschauer wendet sich dieses Werk. Um das Tempo und das 
gewaltige AusmaS der Entwicklung, die vom archaisch-vorstellungsgemaBen bis zum 
ideal-beobachtungsgemafen Stil fiihrt, der auf einem umfassenden Wirklichkeitsgefiihl 
beruht, noch einmal zu verdeutlichen, vergleiche man Tafel 44, 132, 148, die dasselbe 
Motiv in seinem gesetzmafigen UmwertungsprozeB zeigen; die drei Werke stellen die 
drei Etappen dar, die wir mit Anfang, Mitte und Ende des Jahrhunderts festlegen 
konnen. Das Schema dieser Entwicklung wiederholt sich in seinen prinzipiellen Grund 
lagen in den Entwicklungsprozessen aller Kulturlander; es ist ein gesetzmaBiger Ablauf, 
fur den wir fremde Einfltisse, wie sehr diese auch motivisch wirksam gewesen sein 
mogen, nicht absolut verantwortlich machen diirfen. Auf die Vergleichsetzung mit 
agyptischer, griechischer und mittelalterlicher Plastik kann an dieser Stelle leider nicht 
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naher eingegangen werden; es soll der Hinweis geniigen, daf auch in diesen Ent- 
wicklungslaufen ein ahnliches Prinzip zur Geltung kommt, wie in der ostasiatischen 
Entwicklung. Das Erstaunliche aber ist das Tempo, in dem dieser Ablauf sich hier 
vollzieht. Die Situation der franzdsischen Plastik von 1150 etwa bis 1250, oder die der 
griechischen Plastik von 550 bis 450 v. Chr. laft sich als Vergleich mit der Gesamtheit 
der kiinstlerischen Erscheinungen des 7. Jahrhunderts in Ostasien heranziehen. 

Tafel 149 bis 152. Der Kodo des Jakushiji beherbergt eine weitere Jakushitrinitit', 
die formal vollkommen von der im Kondo abhingig ist, ohne aber auch nur annahernd 
ihre hohe Qualitat zu erreichen. Den Gestalten fehlt das monumentale Mafi der An- 
lage: Die Dimensionen sind auf eine natiirlich-kleinliche Formel zurtickgefiihrt, die 
Raumkraft des Volumens ist abgeschwicht, die rundplastische Durchbildung schema- 
tisiert und unfrei und die bewegliche Lagerung des Faltenwurfes nicht mehr so grof- 
ztigig durch ornamental-durchlaufende Bindung geschlossen. Der Jakushi (Tafel 149, 150) 
sitzt auf einem runden Lotuskelch, dessen originales Alter, zumindest das seiner In- 
schrift, zweifelhaft ist; erwahnt sei aber, daB in: den monumentalen Figuren der fol- 
genden Zeiten diese runde Bildung des Sockels vor der kastenartigen Form den Vorzug 
erhalt®, Der Vergleich mit dem Jakushi des Kondo (Tafel 136, 140) zeigt deutlich die 
Unterschiede: das Beinmassiv ist breiter, fast die ganze Breite des Sockels ausfiillend 
niedriger und nach der Tiefe zu stirker gewinkelt, aber die Spannung als Kérpermasse 
ist flau. Der Oberkorper ist schmaler und héher, die Brust dagegen stark vorgebaut 
und ausgerundet (Tafel 150), doch ohne dynamische Auswolbung; der Leib tritt zuriick; 
diese Bildung der Brustpartie wird im weiteren 8. Jahrhundert gern wiederholt. Der 
rechte Ellenbogen ist eng an den Leib gedrtickt; er steht zwar frei, doch wird das 
kthne Motiv des Durchblicks nicht aufgegriffen (Tafel 149); die Hande sind grofer, 
die mittlere Handfalte fehlt. Die Kopfform ist wesentlich verandert: an Stelle des 
gleichmafig-ausgerundeten Ovals steht ein zugespitztes Oval, dessen grofte Breite an 
den Schlafen liegt, wahrend die Backen nach dem Kinn zu abgeschragt sind; die Uber- 
leitung nach den Seiten ist nicht als Rundung, sondern nur als gewolbte Kanten ge- 
bildet. In der Vorderansicht wirkt die Kopfform schmichtiger, in der Seitenansicht aber 
massig und fast plump; der Hals verlauft schrag in die Brust, das Kinn ist leicht ab- 
warts geneigt, wodurch die untere Halspartie tiefer tiberschnitten wird. Auch die Ge- 
sichtsteile zeigen die in der Folgezeit beliebt werdende Bildung: der kurze Mund 
wulstig vorgebaut, die Oberlippen aufgeworfen und die Partie zur Nase hin stark 
vorgewolbt; die gedffneten Augen erhalten immer mehr den Ausdruck einer leeren 
Teilnahmslosigkeit und einer gleichgiiltigen Erhabenheit. Der kérperliche Gesamt- 
eindruck hat an Spannung und kubischer Kraft verloren. Die zahme Proportionierung 
und die neutrale Behandlung der Oberflache geben der inneren Kraft keinen Raum 
zur Entwicklung. Dabei aber ist der ZusammenschluB der Teile weicher und zwang- 
loser; SchoS8 und Leib, Arm und Brust stehen klar und ruhig gegeneinander; man 
mochte sagen, da der Begriff der Ruhe als gleichmtitige Einfachheit — im Gegensatz 
zur dynamischen Harmonie — gefaBt ist. Der Gewandbehandlung fehlt der ornamentale 
Grundgedanke; das Gewand fallt nicht tiber den Sockel, sondern fiillt in einem Bogen 
das Dreieck, das seitlich durch die zurtickgenommenen Beine gebildet wird, aus (Tafel 150). 
Der Faltenwurf am Oberkorper folgt der entsprechenden Anlage bei der Kondofigur 
(Tafel 136), jedoch schematischer und ohne plastische Belebtheit; an den Beinen aber 
ist er ungleich freier und nattirlicher behandelt, da er nicht an die flachige Musterung 
eines Uberwurfes gebunden ist; vor allem fehlt der sonst tibliche senkrechte AbschluB 
nach dem Fuf hin; der linke Fuf ist bis auf die Zehe vom Gewand bedeckt, hat ge- 


1 Die Heiligenscheine sind modern. 
2 Als Beispiele seien die Gestalten im Toshodaiji und Todaiji erwahnt. 
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wissermafen das Gewand mitgenommen; in welligen, unregelmaBig verteilten und 
beweglichen Linien gleiten die Falten von der rechten Seite gegen die Mitte zu, der 
Senkung folgend, wahrend an der linken Seite das Stoffende unterhalb der Hand als 
plastische Flache scharf gegen die glatte Kniepartie abgesetzt wird. An den Unterarmen 
werden die Falten flach und steif; am linken Oberarm liegen sie als harte Stege aut 
der Rundmasse auf (Tafel 150). 

In den Nebenfiguren (Tafel 151, 152) machen sich die Unbeherrschtheit der 
neuen Formen und die schematische Trockenheit der Oberflachengebung fast un- 
erquicklich geltend. Es fehlt ihnen die plastische Tiefe zur Entwicklung der kor- 
perlich-rundplastischen Bewegung; die exponiert aufgeloste Haltung bleibt daher 
unfrei und flachig gebunden (vgl. Tafel 151 mit 141, 152 mit 145). Eine eigentliche 
Losung in Stand- und Spielbein findet nicht statt, jedoch sind an den inneren Seiten 
die Hiiften gehoben und die auBenliegenden Schultern nach riickwarts verschoben. Die 
entsprechenden Kniee sind nicht durchgedriickt, aber die Faltenlage macht die durch- 
laufende, feste Rundung der Beine deutlich. Um so tibertriebener ist die Bewegungs- 
haltung des Oberkorpers durch linear-naturalistische Verdeutlichung ausgedrtickt; 
besonders bei Figur 152 fithrt die Realitat der naturalistischen Korperzeichnung zum 
Eindruck unidealer Willkiir, die durch die Unvollkommenheit der rundplastischen 
Durchbildung besonders widersinnig wirkt. Der Leib in seiner haBlich zerknitterten 
Schwellung wird durch eine tiefe durchlaufende Falte zerschnitten, der Nabel ist ver- 
tieft und faltig, die rechte Seite bis zur Mitte abgeschntirt, die Brustlinien sind hart; 
der Gestus der Arme ist lebhaft, jedoch steif und manieriert. Der rechte Arm bei Figur 152 
ist gebogen, der linke Unterarm und die Hand bei Figur 151 gegen den Leib gedreht. 
Die wulstige Plattheit der Gesichtsteile und die aufgeblasene Schwere der Backenteile 
nehmen den Gesichtern jede kiinstlerische Wirklichkeit. Die Haarstrahne liegen dick 
und senkrecht auf der niedrigen Stirn. Nur die Ornamentaufsatze des Kopfschmuckes 
zeigen jene dekorative Feinheit, die auch bei den minderwertigen Figuren der alteren 
Zeiten, wie ihre Kronen und Heiligenscheine zeigen, nie verloren ging. Das Gewand 
ist an den Seiten wieder versteift; das Faltengehange endet oberhalb des Sockels, um 
so auffalliger wirkt seine flatternde Bewegtheit. Diese Nebenfiguren machen gegentiber 
der Mittelfigur einen noch schtilerhafteren Eindruck, der wohl auf Rechnung der 
schwierigen Bewegungsprobleme zu setzen ist. Die Bewegtheit der Haltung wird nur 
illustriert, aber nicht korperhaft durchgefiihrt. Die Abhangigkeit von Modell und Vor- 
bild wirkt dirftig und befangen. Die organischen Vorgange sind nicht einheitlich in 
formal-bildmafige tibersetzt, sondern bleiben in realer Verdeutlichung stecken, nicht 
ohne willktrliche Ubertreibung nattirlicher, doch untergeordneter Momente. Der Aufbau 
ist schematisch und die Qualitat der Arbeit gering; der Jakushigestalt fehlt die Raum- 
kraft, den Nebenfiguren die Bewegungsklarheit. Die Abweichungen von der Kondo- 
trinitat liegen in verschiedener Richtung: Versteifung einerseits und Ubertreibung 
anderseits. Wir durfen diese Gruppe auf Grund der primitiven Rtckbildung nicht 
als Zwischenstufe zwischen der Tooindokwannon (Tafel 130) und der Kondotrinitat 
(Tafel 135) ansehen. Der machtige Formschatz, der in der Kodogruppe zur Anwendung 
gelangt, geht bereits auf das beherrschende Vorbild der Kondofiguren zurtick; die Ab- 
weichungen aber tragen das Zeichen schtilerhafter Kopie oder spaterer Entstehung. 
Ich glaube in Bezug auf die Datierung diese Gruppe in Verbindung setzen zu diirfen 
mit der eingangs erwahnten Uberlieferung, und berechtigt zu sein fiir die Trinitat im 
Kondo, als originale Meisterarbeit der reifen Hakuhozeit, das Datum des ausgehenden 
Jahrhunderts geltend zu machen, wahrend die Kodogruppe eine Nachbildung darstellt, 
die 20 Jahre spater unter dem Einflu8 einer in dieser Zeit auftretenden, stark natura- 
listischen Nebenstroémung entstanden ist, wobei die Riickbildung auf Kosten schiiler- 
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hafter Provenienz zu setzen ist, nicht aber auf Kosten der in dieser Zeit ebenfalls 
bestehenden Neigung archaisierender Riickbildung'. 

Tafel 153 bis 156. Nahe verwandt mit der Jakushigestalt der Kondotrinitat, aber 
nicht als Schilerarbeit, sondern als gleichwertige Meisterarbeit, ist die gewaltige Shaka- 
gestalt? des Kanimanji®. Die Unterschiede beruhen auf der gréferen Ubersichtlichkeit 
der Korperbildung, der weicheren Elastizitat des Korpervolumens und der strafferen 
Bindung des Faltengefiiges. Die Beinpartie (Tafel 153) ist nicht vom Oberkérper als 
ein besonderer Massenteil getrennt und dem Scho vorgelagert (Tafel 136), sondern 
tiefer gelegt; die SchoBpartie ist in Aufsicht gegeben, ahnlich wie bei Figur 83. Das 
verandert Formgebung und Ausdruck gegeniiber der Jakushigestalt wesentlich: Dort 
liegt das Beinmassiv in plastischer Perspektive vor dem Schof, der Oberkorper steigt 
als eine breite Masse auf, der Schwerpunkt, d. h. die Last des aufsteigenden Rumpfes, 
fuhrt in Richtung des Oberkorpers senkrecht gegen den Sockel, wird also durch die 
Beine verdeckt; diese Schichtung wirkt im Verhaltnis zum Shaka beinahe als wink- 
liger Quaderbau. Die Shakagestalt dagegen offnet die plastische Uberschneidung von 
Bein und Schof gegen den Beschauer. Der ganze rechte Oberschenkel ist sichtbar, als 
eine runde Masse, die gegen den Leib zu anwadchst und schrag zur Vorderansicht liegt 
(Tafel 154); der Leib geht in einer abwarts geneigten Schwellung allmahlich in den 
SchoB und die Oberschenkel tiber (Tafel 155). Die Last des Korpers ist auf das 
miachtige Dreieck der unteren, wagerechten Korperpartie verteilt, aber leicht gegen den 
vorderen Bildrand hin gertickt. Die Beinpartie von den Knieen bis zu den FiiBen fangt 
gewissermafen federnd den Schub der Korpermasse auf. Das linke Bein bewahrt seine 
nattirliche Grundform auch in der Gewandtiberlagerung: man ftihlt die Verjiingung 
vom Knie bis zum Fufgelenk (Tafel 153). Der FuB ist weich in die Senkung zwischen 
Wade und Oberschenkel eingebettet und nach vorn gedreht (Tafel 154). Der Vergleich 
mit Tafel 136 zeigt, wie organisch nachgiebig diese ganze Beinpartie gegentiber der 
massigen Bindung der Jakushigestalt ist: dort eine gerad abschlieBende, ziemlich unbe- 
wegliche Basis, hier ein weiches Gegeneinanderschmiegen der Korperteile. Der Korper 
hat eine nattirliche Schwere bekommen, die sich in das federnde Volumen hineinlegt. 
Die im Jakushi absolut wirkende Raumeinheit ist hier organischer den Korperformen 
angepabt. Der Raum ist nicht mehr ein dynamisches Spannungsverhaltnis von Ober- 
flache und Volumen, sondern eine die Korpermasse elastisch durchdringende und be- 
lebende Kraft. Im Jakushi wirkt der Oberkorper lastend gegen den Sockel zu; die 
aufwarts gehobene Hand gleicht diese Schwere aus. Die Shakagestalt aber ist wesent- 
lich nach aufwarts gerichtet: die Schenkel steigen gegen den Leib zu an (Tafel 153), 
der runde, schmale Leib faft die Bewegung der unteren Masse zusammen, und die 
Brust wolbt sich in michtiger Breite nach vorn. In diesem Zusammenhang wirkt die 
erhobene Hand als Abwartsneigung; man vergleiche die Gesten der beiden Figuren 
(Tafel 137, 155) in ihrer feinen Ausbalancierung und Beziehung zur Korperrichtung. 
Der linke Arm zeigt die gleiche Abwandlung von perspektivischer Uberschneidung in 
sichtbare Tiefenaufsicht wie die Schofpartie; der Arm ist nach aufen gelegt (Tafel 153), 
sodaB die Uberfiithrung des Leibes in den Schof nicht verdeckt wird, der Ellenbogen 
liegt erhoht; wie der aufsteigende Oberschenkel, so ist hier der ansteigende Unterarm voll- 
kommen sichtbar; man sieht, daB diesen Abweichungen eine konsequente und bewuBte 
Formabsicht zugrunde liegt. Die Hande sind von wunderbar klarer Monumentalitat, wohl 
die machtigsten in der gesamten ostasiatischen Kunst (Tafel 154, 156); die Fingerspitzen 
sind abgeschragt und rtickwarts gebogen (Tafel 155), die Gelenke noch weiter durchgebildet 


1 Davon im 7. Kapitel mehr. 
2 Angeblich frither zum Besitzstand des Komyosenji, stidéstlich vom Kanimanji, gehérig. 
3 Bei Takakura, Yamashiro. 
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als beim Jakushi (vergleiche die Daumen der rechten Hand, Tafel 154, 140). Der Kopf 
bildet eine michtige Rundmasse (Tafel 153, 156); die Gesichtsteile sind weich und 
plastisch gewolbt, die Tranendriisen und das Augenrund verdickt, die Oberlippe ist 
doppelt geteilt. Die tiefen Mundfalten und die vorgezogenen Augenbrauen verstarken 
den plastischen Charakter. Die Nase ist zwischen den Augenwinkeln auffallend breit 
und setzt in einer Schwellung gegen die flachere Stirn ab. In der Gewandbehandlung 
folgt die Figur dem Schema der Jakushigestalt, doch ist die Faltenlagerung gleich- 
maBiger, vor allem an den Beinen, wo die Falten in gleichmafige Bogenkurven ge- 
legt sind, die aber noch nicht, wie spater, zu einem Bindel zusammengefabt sind. Die 
weiche Uberlagerung und das Uberfithren und Verzweigen der Falten an der Bein- 
partie zeigt, daB die Gleichmafigkeit der Anordnung nicht mehr die der architektonisch- 
plastischen Versachlichung ist, sondern der dekorativen Beruhigung dient; wobei der 
stoffliche Charakter betont bleibt (Tafel 154, 155). Trotz dieser ruhigen Bindung ist 
der Anschluf an die Korperform weicher und geschmeidiger als bei der Jakushifigur, 
wie der Gewandschlu8 am FuSknéchel zeigt (Tafel 154). An der linken Achsel sind 
die Faltenenden umgeschlagen und flachgelegt (Tafel 153); die Faltenlinien, die die 
Brust tiberziehen, sind tiefer eingekerbt (Tafel 154). Die Reinheit der Oberflachen- 
behandlung, die klare Disposition der K6érperbildung und die kubische Kraft des Vo- 
lumens monumentalisieren die nachgiebige Elastizitat der organisch empfundenen 
Korperform. Tafel 156 gibt einen unzweideutigen Eindruck dieser kubischen Grobe; 
die ungeheuere Ausrundung aller Teile, die bis in die Formen der Fingerspitzen und 
der Lippen geht, stellt den Gegenpol zur Toritrinitat dar, in der mit derselben Kon- 
sequenz der Leistung und mit derselben disziplinierten Formphantasie alle Teile in 
scharfe Briiche und rechte Winkel abgesetzt wurden. Dies Meer von Kurven und 
Schwellungen, von Bogen und Wellen, die gegen den Beschauer anlaufen, aber alle 
wieder zur Gestalt zurtickkehren, bildet eine Bewegungsgesamtheit, der aber gleich- 
zeitig das Ma8 innerer Ruhe eigen bleibt. Die Naturform ist zur kubischen Monu- 
mentalitat gesteigert. Wir mtissen dies Meisterwerk zeitlich in enge Verbindung setzen 
mit der Jakushitrinitat; als Vergleich dient am besten die Gegentiberstellung von 
Tafel 153 mit 136, 154 mit 138, 155 mit 137 und 156 mit 139. 

Die Shakagestalt des Kanimanji und die Jakushigestalt des Jakushiji mit den beiden Be- 
gleitfiguren stellen den Hoéhepunkt monumentaler Leistung um die Wende des 8. Jahr- 
hunderts dar. In diesen Werken hat das neue Stiiempfinden seinen endgtiltigen Ausdruck 
gefunden; der Formwechsel von Suikostil zum Hakuhostil ist eine abgeschlossene Tatsache 
geworden. Wie mannigfaltig auch die weitere Formentwicklung sich gestalten mag, und wie 
stark die Reaktion der einheimischen Tradition zur Gegenwirkung gekommen sein mag, so 
ist doch niemals wieder eine der Suikozeit gemafe Stilauffassung méglich. Diese gewaltigen 
Monumentalwerke haben den neuen Formschatz mit seinen neuen Formproblemen dem 
allgemeinen BewuBtsein so tief eingebrannt, daB ein Ausloschen und Vergessen nicht mehr 
moglich war. Die neuen Formen bilden von nun ab den unumgdnglichen Bestandteil 
aller weiteren Entwicklung. Damit ist das rein archaische Zeitalter mit seiner unge- 
heuren geistigen Phantastik und seiner gewaltigen Sehnsucht nach einer wirklichkeits- 
freien Totalitat voriiber. Wohl wirken auch diese alten Elemente noch stark nach, aber 
sie bilden nicht mehr den ausschlieBlichen Gehalt aller ktinstlerischen GesetzmaBigkeit, 
sondern stellen nur noch wahlfreie Moglichkeiten dar. Die Abstraktion des Formbildes 
ist eine Determination des Wirklichkeitsbildes, die monumentale Steigerung ist eine 
Verdichtung der Naturkrafte. Die plastischen Hauptbegriffe sind auf Grund von Be- 
obachtungsvorgingen gewonnen. Dies ist zwar nicht so zu verstehen, als ob die Natur 
zum Modell wiirde, gewissermafen zu einer einmaligen Anschauung herabgewiirdigt 
wiirde, sondern bedeutet, daS der Empfindungszustand des schaffenden Kiinstlers alle 
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nattirlichen Krafteverhaltnisse umfaft. Aus der formalen Einbeziehung dieser Krafte 
in das Bildwerk ergibt sich eine Korrespondenz zwischen Form und Naturbegriff, von 
der aus sich naturalistische Auswirkungen ergeben kénnen. Diesen Werken aber ist 
noch jene Unmittelbarkeit eigen, die das ergreifende Besitztum aller frithen Zeiten ist; 
diesen Kiinstlern war es noch gegeben, mit zweck- und besitzloser Freude, mit un- 
verbrauchten Augen und in grofziigiger Klarheit die Welt der Dinge anzuschauen. 
Nirgends tritt eine Zersplitterung der grofSen Formen ein oder ein Verkiimmern in 
realen Kleinlichkeiten; kein Feilschen um sogenannte Lebendigkeit und falsche Wahr- 
heit, oder ein Taumeln durch die Vielheit der Gegebenheiten. Ein géttlich-sicherer 
Instinkt muf diesen Kiinstlern eigen gewesen sein. Der kiinstlerische Wille ist in der 
Ordnung, Mafnahme und idealen Beseelung ebenso frei, wie er es gegeniiber den 
Aufgaben der archaischen Zeit war. Nirgends wird er abhangig vom Vorbild, Zweck 
oder Modell. Ein Staunen der Ehrfurcht und eine ergriffene Begeisterung scheint ihn 
in die Gesamtheit der Natur zu treiben. Und diese Meisterwerke sind die groBen 
Hymnen jener Weltentdeckung. Die Augen und Herzen von Kindern, Propheten und 
Meistern waren in der Ehrfurcht und der untriiglichen Klarheit des Schauens und Er- 
kennens zu allen Zeiten einander gleich. So hat auch das Bildwerk dieser neuen Ge- 
sinnung eine neue Stellung und Anteilnahme erhalten; es steht nicht mehr in sich 
abgeschlossen, als verharrende Masse mitten in einer unergriindlichen Einsamkeit da, 
sondern ist weit erschlossen, wie eine Apotheose, predigend wie ein Kirchenraum voller 
Orgelspiel und in seiner Freirdumlichkeit ein Teil der Welt, ein kleiner Mittelpunkt, 
wie ein Kirchturm in der Landschaft. 

Uberblicken wir, bevor wir zu den Werken anderer Richtungen dieser Zeit 
tibergehen, noch einmal die unerhdért rasche Entwicklung, die die neue Formauf- 
fassung begrtindete, so ergeben sich folgende Stationen: In der Tooindokwannon 
(Tafel 130) wurde gewissermafen theoretisch das gesamte Programm dieses ideali- 
sierenden Naturalismus aufgezeigt, aber ohne voll entwickelt zu werden. Der Korper 
wurde als organische Einheit formuliert; seine Bewegung als freie Funktion erfabt 
und der Stoff als eine eigenwillige Besonderheit respektiert; dazu kam die prachtige 
dekorative Entfaltung. In der Jumechigaikwannon (Tafel 133) beherrscht bereits der 
Korper als solcher die Bildanordnung; das Volumen wird zu einer immanenten Korper- 
bewegung, allerdings noch stark schematisiert; der ganze Bildvorgang gewinnt an Akti- 
vitat (siehe besonders die Hande). In der Jakushigestalt (Tafel 136) ist die dynamische 
Raumeinheit gefunden, in den Nebenfiguren (Tafel 141 und 144) die organische Be- 
wegungseinheit; Gewand und Korper sind in Wechselbeziehungen getreten, der Stoff 
ein Bewegungsleiter geworden. Die gesamte Gruppenkomposition bildet eine freiraum- 
liche plastische Tiefeneinheit. In der Shakagestalt (Tafel 153) steigerte sich die Korper- 
lichkeit zur kubischen Elastizitat und die Gesamtbildform wurde unter Beibehal- 
tung frontaler Anlage auf die Formel gr6Ster, dreidimensionaler Klarheit gebracht. In 
den Kodofiguren (Tafel 149 bis 152) lag eine Entwertung der Monumentalformen durch 
Annaherung an Wirklichkeitsnormen vor; diese Tatsache zeigt, daB allen Ernstes 
bereits naturalistische Bildungen zu den Auswertungsméglichkeiten des neuen Stil 
begriffes gehoren. Die Formprobleme, die auf die Darstellung der organischen Zu- 
sammenh4nge, der stofflichen Charakterisierung, der nattirlich-freien Bewegung, der 
freiplastischen Raumtiefe und der Totalitat dreidimensionaler Bilderscheinung sich be- 
ziehen, sind ohne die greifbare, kérperhafte Anschauung nicht moglich. Die plastische 
Erscheinung ist eine freiraumliche geworden; Gestus und Bildtiefe sind erweitert und 
vervielfaltigt. Der Korper bildet eine organische Raumeinheit, die zur Bewegungseinheit 
erhoben wird. Die Bewegtheit ist eine immanente Kraft; dadurch erhalt die ganze Bild- 
form eine ungeheure Aktivitat; Ruhe ist Gleichgewichtslage, eine Harmonie von Kraften, 
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Bewegung ist eine Tat geworden. Aus der organischen und stofflichen Realitat ergeben 
sich eine Fiille neuer Motive, die die Bildform gegentiber der Suikozeit 4uBerst kom- 
plizieren. Das Prinzip der Monumentalitat beruht auf der Steigerung des Volumens 
und der Raumtiefe, der Lastverteilung, Beruwhigung des Faltenverlaufes, Vereinfachung 
der Bewegung und in der grandiosen Zusammenfassung aller Teile in eine harmonisch 
ausbalancierte Einheit, deren Schwerpunkt in der Raumeinheit des Kérpers liegt. Die 
duBere Bilderscheinung ist ganz auf formale Prachtentfaltung und formale Wirksam- 
keit gestellt. Die Form bildet nicht mehr die ausschlieBliche Manifestation einer inneren 
Geistigkeit, sondern die unmittelbare sichtbare Verkorperung eines idealen Zustandes. 
Was dabei an suggestiver Wirkung verlorengegangen ist, wird durch die Greifbarkeit 
der Formerscheinung ersetzt. Der Grad ihrer Vollkommenheit reiht diese Werke den 
Meisterwerken der Suikozeit ebenbiirtig an; eine gegenseitige Wertabschatzung laBt 
sich nur auf Griinde personlicher Uberzeugung und persénlichen Geschmacks zurtick- 
fiihren und gehdrt daher nicht hierher. So sehr dieser neue Stil die archaische 
Innerlichkeit des Ausdrucks vermissen 148t und an ihre Stelle die Auferlichkeit natur- 
licher Formkraft gesetzt hat, so ist das MaB, mit dem alle Formen gemessen sind und 
alle Beobachtung idealisiert wird, doch immer noch das jener geistigen Monumentalitat, 
die die ktinstlerische Bildform aus einer weltheitlichen Empfindung ableitet und in 
ihr die Freiheit absoluter Selbstbestimmung voraussetzt. Diese innere Einstellung der 
kiinstlerischen Phantasie und die Diszipliniertheit der produktiven Tatigkeit verburgen 
die monumentale Reinheit der Bildform; unabanderlich und ohne da8 eine Abweichung 
moglich ist, gehorcht der schopferische Wille der abstrahierenden Gesetzmafigkeit voll- 
kommener Bildideen. 

Es scheint, daB die beiden Werke des Jakushiji und des Kanimanji auf Kunstler 
zurtickgehen, die in engster Beziehung zu den neuen Stilformen aufgewachsen sind, 
in naher Bertthrung mit dem lokalen Mittelpunkt standen, wo diese Stromungen und 
Bestrebungen ihre mafgebende und originale Bedeutung gewannen. Man hat den Ein- 
druck, als ob eine neue, unverbrauchte und von der Tradition unbeschwerte Generation 
vom chinesischen Festland heritbergekommen sei; Kunstler, die vielleicht nur zu dem 
Zwecke, diese Werke an Ort und Stelle zu giefen, hertibergeschickt wurden; Menschen, 
die gar nichts anderes mehr zu kennen und zu empfinden scheinen, als was diese neue 
Gesinnung grundsatzlich ausmacht. Wie die Werke des 5. Kapitels, so treten auch diese 
Werke, trotzdem die Bedingungen ihrer formalen Entwicklung so klar liegen, doch mit 
einer befremdenden Plotzlichkeit auf, die sie in Gegensatz zu der bisherigen Reihe der 
Figuren setzt; das mag aber daher kommen, dafB eben das Gesamtbild der ktinstlerischen 
Erscheinungen, das die in Japan erhaltenen Werke ergibt, nur das unvollstandige Ab- 
bild der chinesisch-festlandischen Verhaltnisse ist. Die Entwicklungsreihe dieser Werke 
Japans ist ja keine autochthone, sondern unterliegt immer den Erschiitterungen und 
Stromungen, denen das Festland in seiner kulturellen Entwicklung ‘ausgesetzt war! 
Die einheimisch japanische Ktnstlerschaft erhielt fortdauernd durch die Kiinstler, die 
zuwanderten, und durch die Werke, die herttbergesandt wurden, neue Anregungen; wohl 
erhalt durch diese Verhdltnisse der Ablauf der Formentwicklung eine gewisse Unein- 
heitlichkeit und sprunghafte Plotzlichkeit, zugleich aber auch eine besondere Mannig- 
faltigkeit wechselnder Bilder. 


1 Vergleiche Einleitung, 
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7. Kapitel. 


Der Typus der Figuren der Jakushitrinitat (Tafel 136, 141, 144) bildet einen Haupt 
bestandteil des chinesischen Frithtangstiles. So sehr dieser auch motivisch von Aufen 
beeinfluBt sein mag, so bedeutet doch die Jakushitrinitat so gut wie die Toritrinitat 
(Tafel 1) eine rein chinesische Leistung und einheitliche Verselbstandigung. Der Typus 
dieser Figuren kommt in den Marmor- und Felsskulpturen Chinas haufig vor’. Ein 
ahnliches Verhaltnis, wie zwischen den Werken der Torischule und denen der Wey- 
und Suiplastik liegt auch hier vor. Der Unterschied ist wesentlich durch die Bedingungen 
des Bronzematerials, der Freiplastik und der Qualitét der Arbeit bestimmt. Eine weite 
Verbreitung hat dieser Typus in den Wandmalereien Chinesisch-Turkestans gefunden. 
In Japan kommt er in den Wandmalereien im Kondo des Horyuji? und andernorts wie 
in dem Gehange des Kwanshiujiklosters? vor. Auffallig ist aber, da wir in der 
Monumentalplastik, soweit das japanische Material in Betracht kommt, keine direkte Fort- 
setzung dieser Figuren finden. Weder die dynamisch-kubische Raumkraft, noch die 
organisch-rundplastische Bewegtheit wird in solchem Mafe und in solcher Bildhaftig- 
keit wieder erreicht. In diesem Kapitel sollen nun alle die Werke gesammelt werden, 
die formal zwischen die Entwicklungsstufen des Taikwastiles (5. Kapitel) und des Wado- 
stiles (8. Kapitel) fallen, die also der spaten Hakuhozeit angehoren, jedoch weder dem 
Taikwa- noch dem frithen Tangstil ganz zuzuschreiben sind, aber mit beiden Gruppen 
in Beziehung stehen. Dabei soll in einzelnen Fallen die Moglichkeit einer Entstehung 
bis ins erste Drittel des 8. Jahrhunderts offenbleiben. Die Koryujikwannon (Tafel 125) 
stellte die letzte Entwicklungsstufe des archaischen Stiles dar, bevor die Invasion des 
Tangstiles in die Entwicklung einbrach. Je nach Temperament und Gesinnung werden 
die neuen Formbegriffe nun mehr aufgenommen, verwertet oder ruckgebildet; wie dem 
auch sei, das allgemeine ktinstlerische BewuBtsein ist irgendwie von ihnen durchsetzt 
worden. Der Wucht der hereindringenden neuen Formen entspricht gleichzeitig aber auch 
eine Reaktion der einheimischen Ktinstlerschaft, die noch immer stark nach dem Suikostil 
hin tendierte. Je weiter wir mit der Entwicklung der japanischen Werke fortschreiten, 
um so starker isoliert sich die Gruppe der chinesischen Hakuhowerke. Die Konsolidierung 
der einheimischen Kunstlerschaft ist bereits eine so sichere geworden, daB der alte Stil- 
unterschied von koreanischen und chinesischen Werken in den von originalen Tang- 
werken und solchen, die auf japanischem Boden entstanden sind, aufgeht. Dem Tangstil 
der Hakuhozeit lagen zur weiteren Entwicklung zwei Moglichkeiten zugrunde, eine solche 
idealisierender und eine solche naturalistischer Richtung. An die erstere kntipft der aus- 
gehende Taikwastil an und fuhrt so zu einer Rickbildung der Tangformen; die andere 


1B, Chavannes, Mission archéologique dans la Chine septentrionale, Abb. 352 und 355 aus den 
Grotten von Longmen. 

2 Japanese temples and their treasures, Abbildung Tafel 218 bis 220. 

8 Ebenda, Tafel 215 bis 217. 
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Richtung lauft als Sonderstrémung nebenher, ohne, wie schon die Kodofiguren zeigten 
(Tafel 149 bis 152), irgend eine kiinstlerische Bedeutsamkeit zu erringen. Noch eine 
weitere theoretische Klarlegung ist notig; wir konnen dem Ausgangspunkt nach noch 
zwei Hauptstroéme unterscheiden: Der eine nimmt seinen Ausgangspunkt von den 
alten Suikoformen, wobei der archaische Stil in einen archaisierenden tibergeleitet wird; 
diese Werke schlieBen sich an die im 5. Kapitel zusammengestellten Taikwawerke an. 
Die andere Richtung geht von der Reihe der zuletzt behandelten Werke, deren formale 
Herkunft auf fremde Einwirkung zuriickgeht, aus und paBt diese neuen Formen den 
alten an. Die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung beider Figurengruppen ist demnach 
eine entgegengesetzte: die Werke der ersten Gruppe schauen gewissermafen ruckwarts, 
die der zweiten aber wirken in die Zukunft hinein, tragen die Moglichkeiten weiterer 
Ausgestaltung in sich. Diese Bedeutung wird bei der Behandlung der Werke des Wado- 
stiles! klar zu Tage treten. Eine genaue Scheidung ist in allen Fallen nicht moglich, 
denn die Verschiedenheiten der lokalen Stile sind zu mannigfaltige geworden. Aber es 
geniigt die prinzipielle Zuweisung zu dieser oder jener Stileinheit und die Erkenntnis, 
in welchem kunsthistorischen Zusammenhang die einzelnen Werke stehen. So ergibt 
also der stilistische Querschnitt der reifen Hakuhozeit ein ungemein reiches Bild, ungleich 
komplizierter, als noch um die Mitte des Jahrhunderts, wo Werke wie die Chuguji- 
kwannon (Tafel 111), die Nyoirin der kaiserlichen Sammlung (Tafel 117) und die Tooindo- 
kwannon (Tafel 130) den Umkreis des damaligen Formschatzes bezeichneten. Unterdessen 
aber hat sich der stilistische Stammbaum vielfaltig verzweigt; die Stilelemente des frihen 
Tang sind ausgereift, die alten Begriffe der Suikozeit wirken nach; eine vielfaltig gegen- 
seitige Beeinflussung findet statt, aus der dann weiterhin der Wado- und der frithe 
Tempyostil sich entwickeln. Das Entscheidende des reifen Hakuhostiles liegt nun gerade in 
dieser gleichzeitigen Verwertung der beiden Stilarten. Der neue Stil wird nicht restlos 
gegen den alten ausgespielt, der alte Stil aber besitzt nicht mehr die AusschlieBlichkeit 
der rein archaischen Gesinnung. Beide Stilarten zusammen aber bilden die gemeinsame 
Grundlage fiir alle weitere Entwicklung. Wir beginnen mit einem Werke, da8 sich an 
die Werke der letzten Gruppe stilistisch anschlieBen 148t, weil in ihm das neue Stil 
empfinden den Gesamtausdruck, wenn auch in verandertem Mafe, bestimmt. 

Tafel 157 und 158. Die kleine Trinitatsgruppe der kaiserlichen Sammlung wird 
wie die Jakushigruppe aus drei getrennten Figuren gebildet. Der wesentliche Unter- 
schied beruht auf der Verschiedenheit von monumentaler und kleinplastischer Form- 
gebung: ahnlich wie bei der Trinitét Tafel 22 handelt es sich auch hier um eine 
malerisch weiche Zusammenfassung der Bildeinheit im Gegensatz zu den entsprechenden 
Monumentalgruppen, bei denen die architektonisch behandelte Masse, beziehungsweise 
die einheitlich gegliederte Raumkraft, die Formgebung bestimmten. In der Mittelfigur 
(Tafel 157) wird diese Zusammenfassung des Korpers zu einer einheitlich malerischen 
Bildmasse schon durch die Proportionierung gegeben: das Beinmasiv ist nicht mehr 
breit gelagert, sondern eng zusammengefaft, der Oberkorper aber ist verhaltnismaBig 
breit und hoch; dazu kommt die Aufsicht, durch die der Scho® wie bei der Shaka- 
gestalt Tafel 153 nach dem Beschauer zu gedffnet wird, und auferdem die verbindende 
schmiegsame Fiihrung des Gewandes. Alle Ubergange sind weich; die Uberleitung von 
Oberschenkel, SchoB und Oberkérper vollzieht sich in einer flachen, muldenférmigen 
Biegung, wobei die k6rperlichen Grundformen unterdriickt werden. An der linken 
Seite ist Unterarm und Hand weich gegen den SchoB zu gelegt, so da® auch hier der 
tiefe Bruch zwischen Scho8 und Rumpf verdeckt und ausgefiillt wird. Der klare, leicht 
bewegliche Umrif faft die ganze Gestalt zu einer kérperlichen Einheit zusammen, die 
sich mit einem einzigen Blick umschlieBen lift, sich gewissermafien fiigsam dem Blick 

* 8. Kapitel. 
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hingibt. Diese Veranderung der Anlage gegeniiber der Jakushigestalt (Tafel 136) ist 
also ganz konsequent und damit bewuft durchgeftihrt, ist keine Rtickbildung, sondern 
Umstellung in die intime Form der Kleinplastik; die Formgebung als solche aber 
beruht ganz auf der stilistischen Grundlage, die durch die Jakushigruppe gegeben ist. 
Die rundplastische Tiefe ist durch das dreieckig sichtbare Beinmasiv und durch den 
runden Sockel gegeben und wird durch die Armhaltung ausgeniitzt; die organische 
Korperhaftigkeit kommt in der freien Modellierung der nackten Teile und der Leichtig- 
keit des Gestus zum Ausdruck. In der Art, wie der rechte Arm von der nackten 
Schulter sich lost, die Achselhohle durch das Brustprofil tiberhoht wird, der linke Arm 
sich zwanglos auf den Schof legt, darin liegt so viel reife und nattirliche Sicherheit, daB die 
Harte, die sich in dem geraden Beinabschlu8, der Faltenlagerung und der gesamten 
Haltung auspragt, nicht wie in den fritheren Werken zum Eindruck unbeweglicher 
Strenge fiihrt. Das Gewand zeigt in der durchlaufenden Gleichformigkeit seines Falten- 
wurfes eine Versteifung gegentiber der lebhaften Weichheit bei der Jakushi- oder 
Shakagestalt (Tafel 136, 153), die aber keine grundsatzliche Riickbildung bedeutet. Das 
Gewand ist in groBztigigem Schwung zu einer stofflichen Gesamtheit zusammengefaBt, 
die mit den nackten Teilen kontrastiert, der Korperform folgt und den ganzen 
Korper in einem Zuge umschlieft. Den Stoffteil, der tiber das untergeschlagene Bein 
herunterfallt, mtssen wir uns von vorne tiber die linke Schulter geschlagen denken, 
er uberquert den Rtcken, breitet sich tiber den ganzen rechten Oberschenkel und die 
Beinpartie aus, wird diagonal tiber den Korper gelegt und tiber die Schulter geworfen, 
von wo er den Arm entlang fallt und im Rticken' in breiter Falte endet. Das Ge- 
wand ist also als ein einheitlich unabgesetzter Stoffteil gebildet, das den Korper von 
allen Seiten umschlieft; diese Behandlung, die das Gewand als eine zusammenhingende 
weiche Stoffmasse voraussetzt, werden wir auch in den anderen Werken als typisch 
fiir diese Zeit wiederfinden; eine Reihe indischer Analogien liegen fiir diese Bildung 
vor. Die Art dieser Gewandlage kommt der malerisch leichten Zusammenfassung der 
Bildform entgegen und entspricht ganz der unarchitektonischen und raumlichen An- 
lage des Korpers. Die Falten folgen daher auch an den Beinen nicht der wagerechten 
Lage, die soviel wie Trennung der Masse bedeuten wiirde, sondern flieBen in Ver- 
langerung der diagonalen Fithrung fast senkrecht ab. Bemerkenswert ist noch, daB der 
SchoB vom Gewand vollstandig verdeckt bleibt, nicht ausgehohlt ist, und das rechte 
Bein, nicht wie sonst das linke, tbergeschlagen ist. Der lange Hals distanziert den 
Kopf vom Korper; das Gesicht und die Ohren zeigen Anklange an die Suikozeit; 
aber die weiche Uberfithrung der Backen in den Hals und die Uberleitung zum Unter- 
kinn, die erhohten Backenknochen, die Senkung der Nase nach der Stirn zu und die 
Augenlinien sind Motive, die aus dem Rahmen frither Zeit herausgehen. Die ganze 
Figur bestrickt durch die schlichte, absichtslose Weichheit ihres Ausdrucks, ihres Ge- 
stus und ihrer Formbehandlung. Die Abweichungen gegentiber der Jakushifigur liegen 
in der Problemstellung der Kleinplastik begriindet, sind keine prinzipiellen Umbil- 
dungen. Im Vordergrund steht die malerische Vereinheitlichung der Bildform. 

Der Gegensatz von Buddha und Bodhisattva ist wie bei der Jakushigruppe durch 
den Gegensatz von Ruhe und Bewegung gegeben. Der Formausdruck der Neben- 
figuren (Tafel 158) ist ganz auf Bewegtheit gestellt. Motivische Einzelheiten, die auf 
altere Werke zurtickgehen, fehlen nicht: so der glatt umschlieSende Gewandschlu8 an 
den Beinen, die punktierten Siume der Stoffenden, die enge Bindung von FuSen und 
Sockelkelch, die flachen Haarteile an den Schultern und die Uberlagerung der Achseln 


1 Die Ritckenansicht konnte nicht gebracht werden; die gesamten Aufnahmen sind in den Besitz 
der ,,Hagener Verlagsanstalt fiir Kunst und Kunstgeschichte“ tibergegangen und von dort als Kopie 
oder Lichtbild zu beziehen. 
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durch das Gehange. Dazu kommt, daB ihre Bewegung an flachige Wirkung gebunden 
ist, nicht rundplastisch durchgefithrt und auf Silhouettenausdruck gestellt ist. Die Pro- 
filierungen aber sind nicht linear gefaBt und die Bewegung ist nicht symmetrisch-frontal 
versteift. Die kleinplastische Bestimmung ist auch hier fiir die Anlage mafgebend. Die 
Silhouettierung ist zu einem bewegt freiplastischen Geftige erweitert: Arme, Gehange 
und Rankenwerk umschlieBen in dekorativer Auswertung den K6rperrumpf unter Aus- 
wirkung der seitlich verlaufenden Bewegtheit. Der Rumpf ist im Sinne der bewegten 
Haltung weit aus der Mittelachse verschoben; die 4uBeren Huften sind hochgenommen, 
die inneren Schultern nach der Mittelfigur zu gedreht, die Arme weit vom Korper 
gelést; aber eine plastische Differenzierung der Korperteile wird nur fltichtig gegeben. 
Bei der rechten! Figur verdeckt das Gewand, der Schurz und die hemdartige Bekleidung 
der Brust die kérperliche Grundform; die linke Seitenfigur ist reicher durchgebildet: 
das linke Knie ist leicht durchgedriickt, das Gewand entsprechend von Falten belebt, 
der Oberkorper bis auf Band und Kette nackt und durch eine Falte eingeknickt. Die 
Unterschiede sind also verhaltnismaBig groB, wirken aber nicht hemmend auf das Zu- 
sammenspiel beider Figuren ein, denn der Hauptakzent liegt auf der Korrespondenz 
von Haltung, bewegtem Gestus und Silhouettierung, nicht auf der Symmetrie gleich- 
formig axialer Anlage; nur eine monumentale Anlage erfordert die absolute formale 
Ubereinstimmung, wahrend die Kleinplastik einen groBeren Spielraum ftir Form- 
varianten innerhalb einheitlicher Gruppierung und ihrer Gegenwirkung besitzt. Die 
seitlich entwickelte Bewegung gipfelt in dem freien Gestus der Arme: die duferen 
sind erhoben, die Unterarme greifen weit auswarts; die inneren Arme hangen herab, 
aber nicht steif und teilnahmslos, sondern in entschiedener Entfernung vom Korper; 
schon ihre Haltung drtickt eine momentane Bewegungshandlung aus. Die Flachigkeit 
der Anlage geht nicht auf Primitivitat der Darstellung zurtick, sondern ist ein bewuBt 
angewandtes Formmotiv, das durch erhohte Profilwirkung die Bewegtheit in dekorativen 
Rhythmus tiberfthrt. Der Korper als solcher ist wohl rundplastisch empfunden, nur 
daB auf eine besondere Klarlegung der Tiefenwirkung zugunsten der Bewegtheit der 
seitlichen Abschlitsse verzichtet wird. Doch drtickt sich in Einzelheiten die Korper- 
haftigkeit der Gestalt aus: so die halbrunde Wolbung von Brust und Leib, der seitlich 
abgeschragte GewandschluB an den Beinen, die Uberschneidung des erhobenen Armes, 
die Innendrehung des herabhangenden Armes und der Hand und die flachgelegte 
Uberfithrung des Gehanges vom Arm zum Rumpf bei der rechten Figur. Die ganze 
Haltung macht den Eindruck sehr sicherer Freiheit; es gehort eine entwickelte Be- 
herrschung der korperlichen Kompositionsmotive dazu, so unbektimmert mit den 
korperlichen Grundformen wirtschaften zu kénnen. Besonders kiihn ist die freie Balance 
der Armhaltung bei der rechten Figur: der herunterhangende rechte Arm und der 
auswarts erhobene linke Unterarm fithren als parallele Glieder weit vom Korperrumpf 
ab, wobei der Unterarm in der Fortsetzung der Rechtsneigung des Unterkorpers liegt; 
die senkrechte Verbindung vom linken Ellenbogen zur rechten Schulter bildet gleich- 
zeitig eine diagonale Achse ftir die Verschiebung des Oberkorpers nach rechts. So 
klingen in der freien, korperlichen Gruppierung alte geometrische Verhiltnisse nach. 
Bei der rechten Figur entspricht die Kopfneigung der Abwartsrichtung des linken Unter- 
arms; in der linken Figur ist der Kopf dagegen erhoben und das Gesicht schaut 
offen den Beschauer an. Diese unbeschwerte Selbstsicherheit des Blicks wie des Ge- 
stus ist in keiner der Alteren Statuetten zu finden. Die Haare sind in der Mitte ge- 
scheitelt; die Heiligengestalt der Krone sitzt in einem dreieckigen Aufbau, beziehungs- 
weise in einer Rundnische. Die Heiligenscheine zeigen eine leichte Reliefdurchbildung, 
die der flachigen Durchbruchsarbeit einen neuen Reiz gibt. Die Formgebung dieser 
* Vom Beschauer aus. 
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Figuren zielt nicht auf korperliche Klarheit der riumlichen Bewegung hin, sondern 
auf die seitliche Auswirkung der Haltung und Entfaltung dekorativer Werte. Fur 
diese dekorative Ausgestaltung bilden Gehinge- und Rankenwerk des Sockels die 
notigen Unterlagen. Die Verbindung von Sockel und Figur zeigt eine neuartig reiche Bildung: 
ein viereckiger, kastenartiger Sockel tragt den dicken, gekanteten Stengel, auf dem der 
eigentliche Kelch ruht; die Seiten des Sockels sind von Langovalen, die nach oben 
geschweift sind, durchbrochen; diese Form kommt bis zur Neuzeit in mannigfaltigen 
Abanderungen vor und wird besonders am Tempelgerat verwendet. Am Stengel 
sitzt eine Rosette, bezichungsweise ein Tierkopf, von dem plastisch-reiche Ranken mit 
eingesetzten Lotusblattern abzweigen, die nach oben am Sockelrand anschlieBen. Schon 
durch die einfache Tatsache derart reich ausgewerteter, 4uherer Formmittel spricht sich 
die veranderte Einstellung des Kunstwollens dieser Zeit aus. Die unteren Gehingeteile 
gehen in das Rankenwerk tiber, so daB ein durchlaufendes freiplastisches Dekorations- 
gefuge entsteht. Bei der linken Figur fallt das Gehinge von den Schultern direkt ab, 
wobei es sich eng an den herabhangenden Arm legt, dessen Hand in das Gehange hinein- 
greift. Bei der rechten Figur tiberquert es in grofen, tiefgehenden Kurven doppelt den 
Korper. Was als Riickbildung in diesen Figuren erscheinen kénnte, ist wesentlich nur 
Umbildung der monumental-rundplastischen Form in eine intime, dekorative Kleinform, 
die die korperlichen Motive frei verwertet; man k6nnte von einem kleinplastischen 
Impressionismus sprechen. Die rhythmische Bewegtheit der Nebenfiguren, ihre frohliche 
Sicherheit und ihr dekorativer Schwung sind fein zu der versonnenen, leichten Ruhe 
der Mittelfigur abgestimmt. Freilich, die alte Innerlichkeit geistdurchdrungener Form- 
intensitat ist in dieser auf 4ufere Wirksamkeit gestellten Gruppe nicht mehr zu finden; 
aber es ware doch falsch, solche Erinnerungen an frithere Werke gegen die unbe- 
ktimmerte Leichtigkeit dieses kleinen Figurenstillebens und seiner reizvollen Melodik 
auszuspielen. Was die Datierung betrifft, so wird die Gruppe nicht weit von der 
Wende des Jahrhunderts entstanden sein konnen. Stilmomente der nachfolgenden 
Periode lassen sich bereits erkennen; so weisen die freie Beweglichkeit der Modellierung 
und die freie Lagerung der Korperteile auf eine Technik hin, die mit dem nach- 
giebigen Tonmaterial zu arbeiten gewohnt ist. Anderseits zeigt die Gebundenheit des 
Rhythmus und die Zuriickhaltung, die dem korperlichen Ausdruck zugrunde liegt, daB 
die Formgebung noch immer stark von der Vergangenheit abhangig ist. Bei Betrach- 
tung der Werke des Wadostiles werden wir auf diese Trinitat zurtickgreifen mitissen. 

Abbildung 20, 21. Die Shokwannon des Kakurinji (Abb. 20) und die Kwannon 
aus der kaiserlichen Sammlung (Abb. 21) lassen sich den Nebenfiguren der kleinen 
Trinitat (Tafel 158) angliedern. Sie zeigen trotz der geringen korperhaften Ver- 
deutlichung und einer gewissen schematischen Versteifung der Anlage dieselbe Selbst- 
sicherheit der Haltung und eine sehr aktive Bewegtheit. SchlieBlich lieB sich ja auch 
in den Nebenfiguren der Jakushitrinitat (Tafel 141 und 144) eine stark ausgebildete Tendenz 
seitlicher Bewegungsrichtung und eine gegentiber dem Risalit der Mittelfigur flachig 
wirkende Beziehung feststellen. Alle vier Figuren (Tafel 158, Abb. 20, 21) sind typische 
Vertreter jener Richtung, die von dem reinen Hakuhostil abzweigt und eine Annaherung an 
alterttimliche BildmdaBigkeit eingeht. In Einzelheiten, wie in dem Heruntergleiten des Ge- 
hanges tiber die linke Schulter (Abb. 21) oder wie in der personlichen Belebung des Gesichts- 
ausdrucks spricht sich die neue Zeit unverkennbar aus. Wir mtissen bei diesen Figuren noch 
einmal auf die Lebendigkeit und Frische ihres ganzen Habitus, die sie in die Nahe der 
Tangwerke setzt, verweisen; wir werden bald erkennen, daB diese Elemente der Aktivitat 
ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal gegentiber der archaisierenden Richtung bilden. 

Tafel 159 bis 166. Anders liegen die Verhdltnisse bei der Amidatrinitat des 
Horyuji. Einige Anhaltspunkte ftir die Datierung liegen vor: das Werk soll zum 
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Besitz der Tachibana Fujin, der Gattin des Fujiwara Fubito, gehort haben, die im 
Jahre 733 gestorben ist. Damit ware also eine obere Zeitgrenze der Entstehung gegeben; 
einen besonderen Vorteil oder besondere Klarlegung bietet diese Datierungsnotiz nicht; 
die Einbeziehung des Werkes in das erste Drittel des 8. Jahrhunderts, wobei das 
Sterbedatum der Tachibana Fujin einen ziemlich grofen Spielraum 148t, 1a8t sich als 
Resultat der stilistischen Untersuchung auch gewinnen; wichtiger ware, eine zeitliche 
Abgrenzung nach den fritheren Werken hin zu gewinnen. Die kleine Trinitat steht in 
einem groBen Schrein (Tafel 159), dessen Sockel auf den Typus des Trinitatssockels von 
Toribuchi (Tafel 1) und des Jakushi im Horinji (Tafel 33) zurtickgeht. Der hohe Schrein 
trigt oben eine Bedachung, die bis an das Glasschntirengehange des Baldachins hinauf- 
reicht; sie besteht aus einem viereckigen, verzapften Rahmen und einer schrag nach 
vorn gestellten, breiten Leiste. Die geometrische Ornamentierung 4hnelt der Bemalung 
der tibrigen Baldachine des Kondo. Die kleinen Ornamente an den Begrenzungsleisten der 
Schreinéffnung aber, und die figiirlichen Malereien der Sockelflachen und der Turseiten 
haben nichts mit dem Suikostil gemein; sie gehéren stilistisch eng zu den Wand- 
malereien im Kondo des Horyuji!, die erst nach dem Brande vom Jahre 687 entstanden 
sein diirften, nicht aber zu den Malereien des Tamamujischreines?. Die Figuren — 
Amida, Seishi und Kwannon — sind in eine dekorativ prachtige Umgebung gestellt: 
die Bodenplatte* ist mit einem Dekor von Lotuspflanzen und Wellen tberzogen; aus 
diesem Lotusteich steigen die Kelche auf, die die Gestalten tragen. Der mittlere, sehr 
groke, artischockenformige Kelch sitzt auf einem niedrigen, schuppigen Stengel auf; er 
besteht aus vier Blattreihen, deren Blatter nach oben groRer werden und mit flach auf- 
gelegten Keimblattern bedeckt sind (Tafel 162); die Blatter des unteren Blattkranzes 
sind ungeteilt und glatt; die hohen Spitzen der oberen Blatter tiberragen die Kelch- 
platte; nach dem Stengel vermittelt eine Reihe wagrecht liegender kleiner Blatter. Die 
Kelche, auf denen die Nebenfiguren stehen, sind kleiner, doch ist der Stengel ent- 
sprechend hoher, leicht gebogen und mit einigen Blattsprossen bedeckt (Tafel 163). Die 
Blatter tragen nur ein flaches Keimblatt, das aber ornamentiert ist. Ein reicher, runder 
Heiligenschein von reliefmaBiger Durchbruchsarbeit liegt hinter dem Haupte des Amida. 
Den Hintergrund der Gruppe schlieBt ein dreiteiliger Faltschirm ab, der oben in ftinf 
Bogen endet, die nach der Mitte zu aufsteigen; die mittlere Kurve wird durch den 
Flammenaufsatz des Nimbus tiberhoht. William Cohn beschreibt den Faltschirm?: ,,Hinter 
der Amidagruppe erhebt sich ein dreifliigeliger Faltschirm, der von weich sich wiegenden, 
mannigfaltig verschlungenen Lotus- und Schlingpflanzen tibersponnen ist, zwischen denen 
wieder auf Lotusbliiten engtaillige, vollbusige, banderumwehte Gestalten (wohl die 
Seelen der im Paradiese Aufgenommenen) in wechselreicher Haltung hocken. Dieser 
Faltschirm ist in Schmuck und Technik ohne Gegenstiick in der ostasiatischen Kunst. 
Ein Dekor vierfach abgestuften Reliefs bedeckt ihn, von der Gravierung angefangen bis 
zu der nur noch lose mit dem Hintergrund verbundenen Freifigur. In wundervollem 
Rhythmus ist die Fliche aufgeteilt. Jedes winzigste Teilchen beseelte die unermiidlich 
liebevolle Hand des Meisters. Ubrigens ist in einem Punkte eine stilistische Verwandt- 
schaft mit der Jakushitrinitat festzustellen. Die fiinf Gestalten auf den heruntergeklappten 
Lotusbliiten zeigen in der betonten Lockerheit ihres Gestikulierens und Hockens auf- 
fallende Ubereinstimmung mit den Gnomenreliefs des beriihmten Sockels.“ Die gegen- 
standliche Verdeutlichung der Motive des Lotusteiches mit Wellen und Bliiten fiihrt 
mich auf die Bemerkung zuriick, die ich bei der Besprechung der Toritrinitit glaubte 


? Abbildung jap. temples and their treasures 218 bis 220. 

2 Ebenda 195 bis 198. 

* Ebenda 212; die Aufnahmen der dekorativzn Teile muBten weggelassen werden. 
* Ostasiatische Zeitschrift, Jahrgang 1, Heft 4, Seite 412 bis 413. 
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machen zu dtirfen, wo sich aus den — an sich ganz unstoftlich behandelten — Linien 
des Uberwurfes und aus einzelnen Motiven der Gewandung der Mittelfigur eine ent- 
fernte Vorstellung von Wellen und Lotus ergab. Hier erscheint nun dies Motiv in voller 
Auswertung seiner nattirlichen Gegebenheit und in reichster, dekorativer Ausgestaltung. 
Was sich im Rahmen des fritheren Hakuhostiles an Formmitteln rein dsthetischer 
Wirkung ausgebildet hatte, ist hier zu einer dekorativen Fiille angehduft und bewuft 
zum Hauptausdruck der Bildkomposition gemacht. In der kleinen Trinitat (Tafel 157, 158) 
waren nur die Nebenfiguren durch die Darstellung des Rankenwerks auf dekorative 
Wirkung gestellt; hier jedoch beruht der gesamte Bildausdruck auf der Wirkung dekora- 
tiven Reichtums. Die wesentliche Ausntitzung Asthetischen Raffinements trennt diese 
Gruppe von vornherein von den Werken des frithen Hakuhostiles und verweist sie 
in die Zeit des beginnenden 8. Jahrhunderts, das fiir solche Werte zuganglicher ist. 

Wenn wir zu den Figuren tibergehen, die der duSeren Pracht dieser Umgebung 
eingeordnet sind, so tiberrascht die schwere, ruhige Vereinfachung ihrer Formgebung, 
die korperliche Gebundenheit, die Zurtickhaltung des Gestus und das ernste, wagende 
Lacheln ihrer Gesichter. Vielfache Formbeziehungen zum Suikostil bestehen: so in 
der Mittelfigur (Tafel 160) die plastisch undifferenzierte Form des Fufes, die durch- 
laufenden, kantigen und ungebrochenen Faltenlinien, die Versteifung der Gewand- 
masse an den Armeln, die Gesichtsteile mit ihren harten Begrenzungslinien, die 
trockene Narbung des Kinns, die flachen Ohren mit den bretthaften Ohrlappchen, die 
schematische Spiralenform der Haarbtischel; in den Nebenfiguren (Tafel 163, 165) die 
blockartig strenge Stellung der Ftife, die massige Bindung des Unterkorpers, die 
Symmetrie der Gewandung, die unnachgiebige Schwere, das seitlich ausgezackte Ge- 
hange. Alle diese Formmotive gehen zurtick auf den Stil der chinesischen Suikowerke 
(1. und 3. Kapitel). Aber der formale Hintergrund, auf dem diese Motive sich abspielen, 
ist ein ganz anderer als der der Suikowerke; diese Einzelheiten haben im Rahmen 
der verdnderten Gesamtauffassung einen anderen Sinn bekommen, bestimmen nicht 
den Ausdruck der Figuren, sondern modifizieren ihn nur. Die Grundlagen der Form- 
gebung sind die gleichen wie bei den Hakuhowerken; der Korper des Amida (Tafel 
160 bis 162) hat jene raumliche Weite, wie sie durch die Jakushigestalt (Tafel 136) 
ausgepragt worden ist; die plastische Tiefe ist in jener Vereinfachung gegeben, wie bei 
der Mittelfigur der voraufgegangenen Trinitat (Tafel 157). Hier erhalt aber die male- 
rische Zusammenfassung, die auf das Prinzip der kleinplastischen Bildung zurtick- 
greift, durch den Zusammenschluf mit dem runden, bauschigen Lotuskelch des Sockels 
und durch die Einordnung in das reiche Dekorationsgeftige des Beiwerks noch einen 
besonderen Nachdruck. Allerdings ist die Akzentuierung der einzelnen Korperteile 
strenger, aber die gegenseitige Ausrundung, die offene, schmiegsame Lagerung der 
Glieder und die Weichheit des Volumens zentrieren die Gesamterscheinung und 
nehmen ihr jegliche architektonische Scharfe. So ist die Beinpartie im Gegensatz zu 
Figur 157 wieder breit gelagert und bedeckt die ganze Kelchplatte; das Verhaltnis von 
Beinen, Schultern und Kopf ist stufenformig und pyramidal. Durch die kreisformige 
Unterlagerung des Kelches aber und durch die leichte Vorwartsneigung der Korper- 
formen wirkt der Aufbau nicht flachig, sondern als eine zusammengeschlossene leben- 
dige Einheit, die Sockel und Rumpf in eine Kugelform einschlieSt und vom Kopf 
tiberhoht wird. Der SchoB ist durch die Abflachung der vorderen Beinpartie leicht 
gegen den Beschauer gedffnet; der rechte Unterarm und die Hand (Tafel 162) ist ge- 
neigt und fiillt an der Seite den Scho der Tiefe nach aus. Das rechte Bein ist tber- 
geschlagen und der Fu so weit gegen das linke Knie zu gertickt, da§ die Hand auf 
den FuB zu liegen kommt (Tafel 160); der UmrifB der rechten Seite wird von der 
Armelmasse ausgefiillt. Die rechte Hand ist nach auBen gedreht (Tafel 160, 161); die 
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Finger stehen aufSerhalb des Korperprofils, die Handflache liegt fast im rechten Winkel 
gegen den Kérper, also in einer Drehung von fast 90 Grad, die ohne die Voraus- 
setzung plastischer Tiefenanlage und natiirlicher Korperlichkeit nicht denkbar ware. 
Bei keiner der bisher behandelten Figuren ist innerhalb des Formganzen eine derartig 
ausgepragte Verschiebung aus der frontalen Lage zu finden. Auch die plastische Be- 
handlung weist neue Ziige auf: Handflache und Ballen sind dick und weich durch- 
modelliert; die Falten sind nicht mehr Linien, sondern die nattrlichen Vertiefungen 
der zusammengedriickten Hautteile; die Finger sind klein und wulstig, sie setzen als 
runde Glieder getrennt von der etwas aufgeschwollenen Hand ab; die Fingerteile 
zwischen den einzelnen Gelenken sind ausgerundet und die Fingerspitzen abgeschragt. 
Diese etwas kleinliche, weiche und detaillierte Formbildung der Hand und ihre starke 
Innendrehung wiirden allein schon jede Zugehorigkeit zu einer alteren Stilperiode aus- 
schliefen. Ich beschreibe diese Einzelheiten so genau, weil sie zu dem im 8. Jahr- 
hundert gebrauchlichen Typus tiberleiten und deutlich die aus der Beobachtung ge- 
wonnene Fiille kérperlicher Einzelheiten aufzeigen; jedoch wirkt hier die Handhaltung 
noch absichtslos und es fehlt die Ubertreibung vom Zierlichen und Leichten ins Manie- 
rierte. Wie der gleichformige Umri8, der die Figur umschlieBt, so steht auch die Ge- 
wandbehandlung unter dem Zeichen der Zusammenfassung der gesamten Korperform 
zu einer einheitlichen Bildform. MaSgebend ist, wie bei Figur 157, die stofflich-grof- 
ztigige Auffassung des Gewandes, das den raumlich-plastischen Korper von allen Seiten 
her umfaSt, ihn vollstindig einhtillt. Das Gewand ist um den ganzen Korper gelegt, 
so daf beide Schultern bedeckt sind; im Rticken liegt es glatt an (Tafel 162), nur vom 
linken Arm geht strahlenformig ein Btindel Falten ab, die aber rasch in die Masse 
zurtickbiegen. Folgende stoffliche Gewandzusammenhange lassen sich erkennen: an 
der rechten Schulter liegt ein Tuchende auf (Tafel 161), fallt am Arm herunter, wird 
unter dem Armel des rechten Armes durchgezogen, tiber den Schof gelegt (Tafel 160) 
und fallt tiber den linken Unterarm bis auf den Sockel herunter (Tafel 162); im 
Nacken steht es in einem plastisch geschweiften Rand ab, gleitet tiber die linke 
Schulter in senkrechten Falten auf den Schof herunter (Tafel 160), wird dort tber- 
lagert und entfaltet sich tiber dem rechten Bein in langen Kurven, die nach dem Knie 
hin sich ausbuchten und senkrecht nach unten abbiegen. Unter diesen Stoffteilen liegt 
der Gewandteil, der die Brust und die linke Beinpartie tiberdeckt; an den Beinen ist 
die Sonderung der beiden Stoffhalften besonders verdeutlicht, wodurch auch die k6rper- 
liche Scheidung der beiden Beinpartien klarer zu Tage tritt; die Falten laufen hier in 
entgegengesetzten Kurven; auf der Sockelplatte liegen sie auf und gehen in eine ge- 
meinsame, wellig durchlaufende Linie ttber; zwei Bandenden liegen in der Mitte flach 
bis zum Sockelrand auf. Die Falten, die tiber Brust und Leib greifen, werden an der 
senkrechten Faltentiberlagerung der linken Schulter gesammelt, dementsprechend ist 
der tiefe Halsausschnitt nach links verschoben, ebenso das Gewandende in der Mitte 
der Beinpartie. Der Gewandverlauf verweist also auf eine sehr komplizierte rund- 
plastische Anordnung. Die Schematisierung in lang durchlaufende, einander entspre- 
chende Faltenztige geht nicht auf das Prinzip architektonischer Gliederung zuriick, 
sondern auf das Prinzip malerischer Vereinfachung und Beruhigung. Einen ganz 
anderen Sinn und Ausdruck als in den Suikowerken hat dieses Faltengefiige, trotz 
momentaner Ahnlichkeit: Kurven und Bogen stehen an Stelle der gebrochenen Winkel, 
runde Uberlagerungen an Stelle der harten Abtrennung und Sonderung; die symmetrisch- 
flachige Auswirkung und die lineare Korrespondenz fehlt; die Ruhelage wird durch 
die korperliche Balance erreicht. Trotz der flachen Versteifung der Stoffmasse folgen 
die Teile doch elastisch der kérperlichen Grundform, allerdings ohne Wechselwirkung 
zum Korper hin und ohne Bewegungsbeziehung. Dadurch fiihrt die diuBerst reiche An- 
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wendung von Stoffmotiven nicht zur Zersplitterung der Oberflache. Die Sichtbarkeit 
des gesamten Faltenablaufes gibt der Bildeinheit eine ruhig abgestimmte Klarheit. 

In den Nebenfiguren erscheint der Zusammenhang mit dem Suikostil noch ent 
schiedener; ihre frontale Ruhe wirkt um so auffalliger, als in den voraufgegangenen 
Hakuhowerken gerade die Figuren der Bodhisattvas auf Bewegungswirkungen hin be- 
rechnet waren. Die Frontalitat dieser beiden Figuren (Tafel 163, 165) aber ist keine 
durchaus flachige mehr; allerdings ist wenig getan, die rundplastische Korperlichkeit 
der Vorderansicht klar zu legen, aber in vielen Einzelheiten tritt die Vorbedingung 
korperlicher Tiefenauffassung zu Tage: der runde Kelch fithrt allseitig auf die Rund- 
masse zt; das seitliche Gehinge ist schrag nach hinten gewendet, sein linearer Ab- 
schlu8 ist zugleich plastische Abstufung, der Gewandschlu8 an den Beinen und die 
Gewandlage mit den halbrunden Falten nimmt Bezug auf die Seiten (Tafel 165, wo 
auch das Gehange gedreht ist). Freier wird die kérperliche Durchbildung erst in den 
nackten Partien des Oberkorpers (Tafel 166); hier wirkt vor allem die schwere, ge- 
drungene Proportionierung, die den Seiten eine grofe Breite und damit Tiefe gibt, im 
Sinne rundplastischer Tatsachlichkeit. Der Leib liegt weit vor, die Oberarme liegen zurtick 
(Tafel 164); Gehange und Oberarm bilden verschiedene Tiefenschichten, ebenso Kopf, 
Brust, Leib und Beine (Tafel 165); die Beine sind gleichm4Sig nach vorn gertickt und 
weich durchmodelliert; die Kopfe seitlich nach vorn gewendet; die nackten Teile sind 
ausgerundet. So erhalt die Schragansicht im Gegensatz zur Frontalansicht eine stofflich 
reichhaltige Tiefenschichtung. Besonders Tafel 164 gibt ein deutliches Bild von der veran- 
derten Wirkung der alten Motive: Kopf, Schulter, Arm und Hinde bilden ein 
plastisches Bewegungsensemble von duferst sprechendem und momentanem Ausdruck 
(vgl. Tafel 70). Die gedrungene Schwere ihrer Formgebung wird durch die Tiefen- 
bewegtheit aufgelockert, und der Ernst ihrer Ausdrucksstimmung wird durch die 
stille Neigung des Kopfes, den leichten Gestus der Hande und die zarte Bildung der 
Gesichtsteile gelost und mit einem Schein lieblicher Herbheit umgeben. Der plastische 
ZusammenschluB der gehauften, motivischen Einzelheiten zeigt eine freie Beherrschung 
der Tiefenform: so die Kopfpartie mit dem welligen Haaransatz (Tafel 166), der Reif 
mit den herabhangenden Bandern, den Rosetten und Ornamentaufsatzen, der mittlere 
groBe Ornamentteil und der zurtickgelegte Haarschopf; trotz dieser Haufung geht die 
Kopfform nicht verloren, sondern tragt in tiberhoht plastischer Rundung die stoff- 
lichen Zutaten (Tafel 164). Unmittelbar daneben stehen dann Formmotive alter Pro- 
venienz, wie die Ohren und die flachen Haarteile. Dies Verhaltnis wiederholt sich 
dauernd: das Schultergelenk ist weich und voll durchmodelliert, die Achsel ist sicht- 
bar, die Armwinkelung aber ist scharf und die Faltenkanten stehen hart gegen die 
runden Fleischteile (Tafel 164). Die Rtickansicht wird an der unteren Korperpartie 
durch das seitliche Gehange abgetrennt (Tafel 165b); das Kreuz ist aber stark nach 
vorn durchgedrtickt, das Gewand in unsymmetrische Falten aufgeteilt, das Gehange 
weich verschlungen und die nackten Partien sind frei korperlich ausgerundet. Der Vergleich 
mit alten Formen zeigt immer wieder, daB wir es nur mit Nachwirkungen und An- 
klangen zu tun haben, die in ihrer Gesamtheit anders ausgedeutet werden und in ihrer 
rundkorperlichen Auffassung auf den reinen Hakuhostil zurtickgehen. 

Die Formgebung der Figuren der Tachibanatrinitat kntipft an die des Suikostiles 
an; wir kénnen darin die Fortfithrung der Reihe von Werken, die im 3. Kapitel zu- 
sammengestellt wurden, erkennen. Von diesen Werken aus gesehen, erscheinen die 
Figuren unserer Trinitat als Weiterbildung der modifizierten Suikoformen unter Ein- 
beziehung der unterdessen zu reifem Ausdruck gelangten fremdlandischen Hakuho- 
formen, die mit der Tooindokwannon in Erscheinung traten und in der Jakushi- 
trinitat ihren monumentalen Ausdruck erlangten. Von diesen reifen Hakuhowerke 
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aus gesehen, erscheinen sie dagegen als Riickbildung und Rtickerinnerung. Die tech- 
nische Meisterschaft der dekorativen Teile wie des Faltschirmes und der Bodenplatte 
steht in einem merkwiirdigen Gegensatz zu der figuralen Rickbildung, die auf einer 
unbeholfenen Unstimmigkeit zwischen Massigkeit und freier K6érperlichkeit beruht. 
Die dekorativen Zutaten sind reine Tangarbeiten; die Figuren dagegen gehen auf das 
Formerbe der chinesischen Suikowerke zuriick. Die Grundstimmung dieser alten Formen 
aber ist, wie im Einzelnen angedeutet wurde, eine andere als in den original-alten 
Werken; der Formschatz greift dauernd auf die entwickelten Hakuhomotive zurtick; 
das BewuBtsein rundplastischer und korperlicher Gegebenheit dringt in den Einzel- 
heiten immer wieder durch. Sowohl von den Hakuho- wie von den Suikowerken 
unterscheiden sich aber die Figuren durch die schwere Mattigkeit, die der Formgebung 
zugrunde zu liegen scheint, durch dies gewisse Abreagieren der inneren Bestimmung 
und durch die Unkonzentriertheit ihrer 4uBerlichen Haltung. Der Hauptausdruck ist bereits 
auf die Prachtentfaltung dekorativer Wirkung tibergegangen; die Figuren treten fast 
in den Hintergrund. Allerdings bildet ihre strenge Formgebung ein stimmungsvolles 
Gegengewicht zu der reichen Umgebung Auferlicher Zutaten. Es ist als méglich hin- 
zustellen, da®B verschiedene Kiinstler an diesem Werke tatig waren; die Zutaten waren 
dann die Arbeit eines Kiinslters jener neuen Hakuhogeneration; die Figuren aber das 
Werk eines der alteingesessenen Kinstler. Daf jener Tangktinstler die Figuren ge- 
schaffen habe, ist nicht anzunehmen; in dem Falle wiirden sie mehr vom Ausdruck 
und von der Bewegtheit der voraufbesprochenen Figuren tragen; denkbar aber ist, daB 
die dekorativen Zutaten von dem Kunstler, der die Figuren schuf, nach Vorbildern 
gearbeitet wurden. Die lebendige Frische dieser Teile sieht nun aber gar nicht nach Kopie 
aus; die Annahme, da hier zwei Ktinstler verschiedener Richtungen beteiligt waren, 
erhalt also groBe Wahrscheinlichkeit. Fiir die Datierung 148t sich nun geltend machen, 
daB das lebendige BewuBStsein ftir Suikoformen auf eine Entstehungszeit an der 
Wende des 8. Jahrhunderts schlieBen 146t; die Umbildung, die auf die reifen 
Hakuhoformen zurtickgreift, und die wesentliche Bedeutung, die das Beiwerk besitzt, 
schlieft eine Entstehung im 7. Jahrhundert wohl aus. Die obere Grenze des vorliegenden 
Datums bildet das Jahr 733; aber ich glaube, daB wir von diesem Datum noch ziemlich 
weit gegen die Jahrhundertwende zuriickgehen konnen. Eine Zuweisung zur Suikozeit 
aber hieBe archaische und archaisierende Formauffassung verwechseln. Die folgenden 
Werke werden weitere Belege fiir diesen archaisierenden Stil bringen, der — besonders 
in der Gewandbehandlung — auf Grund einer ornamental-dekorativen Gesinnung auf 
die alteren Linienmotive als Vorlagen zuriickgreift, jedoch unter Voraussetzung rund- 
korperlicher Erscheinung und plastischer Tiefe. Dabei geht die Formgebung immer 
mehr ins Malerisch-Anschmiegende tiber; die Bildwirkung wird immer mehr zu einem 
rein dsthetischen Ausdruck und die Gesamtstimmung spielt immer offensichtlicher 
mit jenen reizvoll lieblichen Momenten, in denen sich mit der geistigen Vorstellung 
der buddhistischen Lebensgehalte zugleich die Empfindung freudigen Wirklichkeitsgefiihls 
verbindet. 

Tafel 167 bis 169. Die stehende Jakushigestalt des Shinjakushiji schlieBt sich eng 
an die Amidafigur der Tachibanatrinitat an (Tafel160). Die typischen Ubereinstim- 
mungen der Formbehandlung, der motivischen Einzelheiten und des Ausdrucks sind 
so grof, da8 man auf ein und dieselbe Ktinstlerhand schlieBen méchte. Auch hier ist 
der Korper in einer einfach-maBvollen Raumlichkeit gegeben ohne besondere Verdeut- 
lichung des k6rperlichen Sachverhaltes und ohne Bewegungsakzente. Das Gewand hat 
dieselbe umfassende und zusammenschlieBende Tendenz der malerisch vereinfachten 
Bindung, unter besonderer Beriticksichtigung dekorativer Klarheit. Bis auf den Hals- 
ausschnitt ist die ganze Figur vom Gewand verdeckt; von der Kérperform 148t sich 
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nichts anderes aussagen, als was sich in der schmiegsamen Oberfliche des Gewandes 
ausdriickt; daS trotzdem die k6rperliche Erscheinung wirksam genug wird, um die 
Bildform organisch zu klaren, zeugt von einer reifen Beherrschung plastischer Nuancen. 
Diese zarte und, man méchte sagen, lautlose Formgebung gibt der Figur ihre be- 
sonderen Stimmungsreize. Der Umhang ist um den ganzen Korper herumgelegt (Tafel 168); 
das oberhalb liegende Gewandende ist iber die linke Schulter geschlagen; von beiden 
Schultern fallt der Stoff in parallelen Kurven ab, die wechselseitig um den Leib greifen und 
in der Masse enden (Tafel 167); dieser Uberwurf endet oberhalb der FiiBe, wo ein 
senkrecht gefalteter Rock sichtbar wird, der unten gerad abschlieBt und von den FiifSen! 
nur den Spann sichtbar 148t. Beide Arme werden durch das Gewand eng an den Leib gelegt, 
nur eine flache Senkung, von der aus der Rumpf sich vorwolbt, bleibt stehen. Die k6rperliche 
Erscheinung bleibt so auf ein MindestmaS organischer Darstellung beschrankt. Die 
langen, durchlaufenden Linien, die aus der ornamentalen Umwertung des Gewandes 
gewonnen sind, umschreiben den ganzen, rundplastischen Sachverhalt der Figur; das 
Gewand ist nur in seiner Gesamtbeziehung von Riicken-, Seiten und Vorderansicht 
verstandlich; die Falten laufen fast simtlich zum Rticken hin, beziechungsweise kommen 
vom Ricken her (Tafel 168); mit der Vorderansicht wird unwillktirlich die Rtick- 
ansicht assoziiert. Die Seiten sind nur als rundliche Uberleitungen behandelt, als kurze 
Zwischenstationen der beiden Breitenansichten; die Versteifung des Gewandes zu Seiten 
der beiden Beine gibt dem Rundverlauf eine leicht frontale Betonung, wahrend die 
steilen Falten des unteren Rockes, die gegen die Kurvenfalten des Mantels anlaufen, 
durch ihre senkrechte Lagerung die aufrecht stehende Figur sozusagen fundamen- 
tieren und nach der Basis zu tiberleiten. Durch die Arme wird das Gewand ge- 
hoben, so daB ein offener Schlitz entsteht; man sieht dadurch die Stoffenden sowohl 
der Rtickenpartie als auch der Vorderansicht (Tafel 167). Das Gewand ist also ganz auf 
rundkorperliche Wirkung hin angelegt; es umfaBt die Figur von allen Seiten, verein- 
facht die Gesamtform und schlieft sie in einem gleichformigen Umrif ein. In langen 
Linien durchqueren die Falten die Vorderansicht von den Schultern bis zum Saum 
oberhalb der FuBe. Diese Gesamtbeziehung zum rundplastischen Korper, wodurch die 
Bilderscheinung versachlicht und beruhigt wird, gibt der Schematisierung des Falten- 
wurfes ganz andere Bedeutung als bei den entsprechenden Suikowerken®. Wahrend in 
den Nebenfiguren der Tachibanatrinitat die Seiten eine besondere Tiefenentwicklung 
erhielten (Tafel 165), treten hier die Seiten als solche zuriick und werden unmittelbar 
in die abgeflachte Rundform des Rumpfes mit einbezogen; alle plastischen Werte ent- 
wickeln sich nur in den Breitenansichten. Die Seitenansicht (Tafel 168) zeigt den ge- 
meinsamen Ablauf der Rticken- und Vorderprofile, die in gegenseitiger Beziehung 
stehen; nach den FiiBen zu werden die Schwellungen von Nacken und Rticken und 
von Brust und Leib gleichmaBig zusammengefaft; die Stelle, an der die beiden Sehnen 
am flachsten gegeneinander liegen, liegt nicht mehr, wie frither (Tafel 55) unmittelbar 
tiber dem Gewandschlu8 an den FiiSBen, sondern kurz unterhalb der herabhangenden 
Hand. Darin spricht sich ein entwickelteres Mafgeftthl fur organische Massengliederung 
und ihre nattirliche Balancierung aus. Die Hande gleichen denen des Amida (Tafel 160); 
die rechte Hand war abgebrochen und ist jetzt unrichtig, d. h. zu steil, angesetzt; wir 
mitissen sie uns in einer Vierteldrehung nach aufen denken, so dai der Umrif: tber- 
schnitten wtirde*. So wie die Hand jetzt steht, wirkt die Fingerhaltung unklar, und 


1 Die FiiBe sind aus Holz schlecht erganzt und wurden daher vor der photographisthen Aufnahme 
fortgenommen; auch der Sockel ist erganzt. 

2 Diese scheinbare Ubereinstimmung mit Suikowerken hat zu einer ziemlich kritiklosen Zu- 
schreibung des Werkes an Shotoku Daishi gefiihrt. 

3 Vergleiche Tafel 170. 
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die intime Beziehung zur Neigung des Kopfes geht verloren. Auch das Gesicht ent- 
spricht dem des Amida, jedoch ist die Behandlung der Gesichtsteile etwas trockener 
und hirter; es fehlt den Ziigen der Ausdruck der merkwiirdig lachelnden Klugheit des 
Amida. Auch hier kann man bereits von einer Entleerung innerlicher Ausdrucksteil- 
nahme sprechen, die zwar noch nicht zur starren Teilnahmslosigkeit, wie in den 
spateren Werken, wird, wo das Gesicht leicht den Ausdruck einer sattsamen und ge- 
niigsamen Befriedigung annimmt, doch als eine etwas mtide Resignation in der ger 
samten Formstimmung sich ausdriickt. Es fehlt die Intensitét innerer Spannung, dies 
ungeheuere Ringen um geistige Erhabenheit und Vollkommenheit. Diese Formgebung 
ist nicht mehr auf den Ausdruck des metaphysischen Gehalts konzentriert, sie trifft 
nicht mehr das Wesentliche der Ausdruckshandlung; so geht das wichtige Motiv der 
Hand, die die Biichse tragt, fast unter, steht nicht mehr im Vordergrund des stilisti- 
schen Vorgangs; die Augen sind gedffnet, aber blicklos und unsuggestiv, trotzdem das 
Gesicht sich an den Beschauer wendet. Die Komposition wird immer gleichmafiger 
dezentralisiert; die Formgebung begniigt sich mit der klaren Ausbreitung formaler 
Reize. Man spiirt doch, daB in diesen Werken die Richtung, die an die alte Zeit an- 
kniipft, so groB auch ihre formale Schénheit ist, sich zu Ende lebt, an geistiger Phan- 
tasie verliert, mit Nuancen arbeitet und alle starken Form- und Ausdrucksaffekte meidet. 
Das unterscheidet sie wesentlich von der Tangrichtung der Hakuhozeit!. Zeitlich ge- 
hort die Figur derselben Entstehungsphase an wie die Tachibanatrinitat. 

Tafel 170. In der Jakushigestalt Tafel 170 148t sich deutlich die Shinjakushijifigur 
als Vorbild erkennen. Jedoch ist die Gewandauffassung von einer derart stofflichen 
Realitaét durchdrungen, daB der ornamentale Musterausdruck verlorengeht; entsprechend 
plastischer ist daftir die k6rperliche Erscheinung gegeben. Die einzelnen Gewandteile 
sind stofflicher vom Korperkern abgesetzt und in freier Distanzierung tiberlagert. Der 
untere Rock ist durch Faltelung nach der Tiefe zu durchgebildet. Trotz der plumperen 
Proportionierung sind die Faltenkurven des Uberhanges um vier vermehrt; je zwei 
werden zu Faltenpaaren zusammengertickt, ohne daB dadurch aber der unruhig zerknitterte 
Eindruck aufgehoben wird; sie sind als verdickte runde Stege aufgelegt. An den Kanten 
ist das Tuch aufgewellt und teilweise faltig umgeschlagen. Die Haltung der rechten 
Hand zeigt, wie die Erginzung bei Figur 167 hatte sein mtissen; der Restaurator hatte 
es also nicht einmal sehr schwer gehabt. Der Kopf ist dick und rund, das Augenrund 
ist vorgewolbt, so da der eingeschnittene Augensehlitz Schatten trigt und die Lider 
einen weichen Hautausdruck bekommen; die Lippen sind kurz, aber hoch und wulstig 
verdickt; das Haar liegt wie eine fellartige Kappe auf. Das sind typische Formeinzel- 
heiten der spdten Hakuhozeit. Wir koénnen die Figur den Kodofiguren nahestellen 
(Tafel 151, 152), deren Realismus in einem 4hnlichen Gegensatz zu den Werken der 
Tangrichtung steht, wie diese Figur zu den Werken der archaisierenden Richtung. Die 
beiden Figuren 167 und 170 zeigen denselben Typus bei verschiedener Formauffassung. 
Fremdmotive lassen sich in dieser letzten Figur nicht leugnen; aber wir kénnen leicht 
einsehen, daB dieser Nebenstromung keine allzu grofe Bedeutung zukommt?; mog- 
licherweise liegt der Grund in einer geringeren nationalen Durchbildung. Wie 
in den Werken Tafel 66 ff der barocke Charakter der Gewandbehandlung aus dem 
Rahmen des Suikostiles herausfiel, so geht hier der realistische Charakter tiber den 
Rahmen des Hakuhostiles hinaus. Eine weitere, sehr subjektive Behandlung desselben 
Grundtypus zeigt die folgende Figur. 

Tafel 171. Hine weitere Abwandlung des Typus der Shinjakushijigestalt zeigt die 
merkwurdige Shakafigur Tafel 171; in ihrer flachigen Anlage lift sie sich mit den 


* Vergieiche als Gegeniiberstellung Tafel 160 mit 157 und 167 mit 158, Abb. 20, 21. 
? Vergleiche auch Tafel 203. 
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Nebenfiguren Tafel 158 zusammenstellen. Die seitliche Versteifung des Gewandes, eine 
deutliche Anlehnung an das Stilprinzip der Suikozeit, bildet ein wesentliches Komposi- 
tionsmotiv. Facherformig entwickelt sich die frontal zugeschnittene Bildform; der Kopf 
bildet den hochsten und den plastisch am weitesten vorgebauten Teil, gewissermafen 
den Facherknauf; von den schmalen, doch runden Schultern abwarts breitet sich die 
Vorderansicht gleichmaBig nach unten aus, wobei die plastische Starke in demselben 
Ma8e abnimmt, wie die Breite zunimmt. Der Uberhang ist kiirzer als bei den Figuren 167 
und 170 und als bauschige Masse behandelt; der Halsausschnitt liegt als dicker Wulst 
auf; nach unten nimmt die Auskurvung der symmetrischen Faltenbogen zu unter Ab- 
flachung der Oberflache, so daf die unterste Falte nur noch eine eingekerbte Rille ist, 
wahrend die oberen Faltenteile als schrige Hiigel mit abgeflachten, muldenformigen 
Seiten gegeneinander liegen. Der untere Gewandabschlu8 ist als ein gleichmaBig ge- 
falteter Saum gefaBt. Es handelt sich also um eine einheitliche Entwicklung von Breite 
und Tiefe im Rahmen frontalen Profilzusammenhanges, der die Korperhaftigkeit der 
Gestalt und die Freiheit des Gestus vollkommen untergeordnet werden. Die architekto- 
nische Grundform ist malerisch-reliefmafig umgeformt. Erstaunlich ist der ,,SchmiB“ 
der Arbeit und die freie, fast impressionistische Auffassung, die mit allen nattirlichen 
Verhaltnissen unbektimmert um reale Gebundenheit im Sinne eines formalen Einfalles 
wirtschaftet, ohne daB dabei die organischen und stofflichen Einzelheiten besonders 
entmaterialisiert werden. Im Vordergrund steht die bildmafige Klarheit des Aufbaues 
die auf alte Formmotive zurtickgeht, aber auf rundplastischer Grundlage fuBt; an Stelle 
der architektonisch gegliederten Wand ist das malerisch bewegte Relief getreten. Auch 
der Heiligenschein zeigt eine gewisse Auflosung der zusammenhingenden Linienmotive 
in ein bewegteres Licht- und Schattenspiel. Die stofflich einheitliche Gegebenheit des 
Gewandes bildet den Hauptgehalt des Forminhaltes; Korper, Gestus und innerer Aus- 
druck treten dagegen ganz zurtick. Es ware wohl zu hart, in diesem Falle von formaler 
Spielerei zu reden, aber wir mtissen doch zugeben, daf es sich dabei um eine Abwandlung 
der immer noch ernsthaften und gediegenen Empfindung des archaisierenden Stiles in 
eine etwas undisziplinierte und willkurliche Formauffassung handelt, die — ohne die 
k6rperlichen Voraussetzungen zu stilistischen Abstraktionen umzubilden — mit diesen 
frei schaltet, weniger baut und formt als lediglich arrangiert. Diese duferst persdnliche 
Formbehandlung la8t das Werk schwer datieren; wie die Figur Tafel 170 so ist aber 
auch diese im Rahmen der hier besprochenen Werke am leichtesten zu verstehen; sie 
bilden die Auslaufer des archaisierenden Stiles. Im ersteren Falle handelt es sich um 
eine stofflich-realistische, im anderen Falle um eine dekorativ - impressionistische 
Umwertung des spaten Hakuhostiles. Von irgend welchen imitativen Absichten ist die 
Formgebung dabei weit entfernt, ist jedoch von allen rein ideellen Voraussetzungen 
gelost. Die strenge geistige Tradition ist aufgegeben; die Einheit der Stilauffassung geht 
zugunsten personlicher Formphantasie verloren. Die alten Motive bilden keine zwingenden 
Notwendigkeiten mehr, wurzeln nicht mehr in unumgdnglichen Begriffen, sondern sind 
reine Formmittel, die je nach Einfall und Bedtirfnis angewandt und verwertet werden. 
So grof auch die Rtickbildung und der altertiimliche Eindruck manchmal ist, verleugnet 
sich doch nie die Abhangigkeit von der spateren Zeit. So steht auf der einen Seite die 
Symmetrie, Flachigkeit, Profileinheit, Frontalitat, das lineare Gleichmaf u. a. m., auf 
der anderen Seite aber: rdumliche Weite, nattirliche Verhaltnisse, malerische Einordnung 
der korperlichen Einzelheiten, die Haufung 4uBerlicher Motive und die rundplastische Ge- 
wandanordnung. Daf aus diesen gegensatzlichen Formmotiven dennoch immer wieder 
kiinstlerische Einheiten werden, zeugt ftir die Starke des Formwillens, der einen so reichen 
Formschatz beherrscht, fiir die Weite des Horizontes der ktinstlerischen Phantasie und 
fiir die selbstandige Freiheit der formalen Gesetzgebung. 
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Tafel 172 bis 176. Eine ahnliche Einstellung der Bilderscheinung auf dekorativ- 
rundplastische Werte wie die Amidafigur (Tafel 160) und der Jakushi (Tafel 167), zeigt 
die schwere Bronzekwannon des Horyuji (Tafel 172). Auch sie verwertet weitgehend 
archaische Stilmomente: die exakte Symmetrie der Anlage, die Entwicklung aus der 
lotrecht unbewegten Mittelachse, die Scheidung von Gestus und Rumpfkern, die Parallel- 
haufung der Faltenlinien und die Verdichtung der Rumpfmasse; auch Einzelheiten 
fehlen nicht wie die Winkelung des linken Armes (Tafel 174), die versteiften Ohr- 
lappchen, die schrag gestellten Seitenteile des Kopfschmuckes; der Halsansatz ist scharf, 
die Schmuckteile liegen flach auf den nur wenig durchmodellierten nackten Teilen, die 
Achselhéhlen sind verdeckt (Tafel 175). Man darf aber nicht vergessen, dai bei dem 
Typus der ruhigen Standfiguren die Beziehungen zu den 4lteren Werken nahere sind, 
als bei den auf Bewegung gestellten Nebenfiguren einer Trinitat. Der Eindruck dieser 
selbstbewuBten und stolzen Figur ist ein ganz unarchaischer; um hier Brticken zu den 
alteren Werken zu finden, kann man am ehesten die Kwanchinjistatuette (Tafel 60) 
heranzichen, die als eine der ersten Figuren auf den Ausdruck reprasentierender Er- 
scheinung gestellt war. Auf der anderen Seite zeigt der Vergleich mit der Jumechigai- 
kwannon (Tafel 133), wie der Gegensatz zu den alteren Formen auf Grund der archai- 
sierenden Tendenz verschwindet und wie klar sich in dieser Zeit die riickblickende 
Formgebung von der mehr naturalistischen Richtung unterscheidet. Trotz der reichen 
dekorativen Ausgestaltung der Oberflache durch Schmuckwerk und durch die enge 
Faltelung des Gewandes geht die korperliche Sicherheit der Haltung nicht verloren. 
Die bildmaBige Vereinheitlichung des Aufbaus ist im engen AnschluB an die nattirliche 
Balance durchgefiihrt, und die raumliche Tiefe der Gestaltmasse gibt die Moglichkeit 
zur rundplastischen Entwicklung. Der runde, abgeteilte Sockel, an dessen Kelchrand 
die obere Reihe kleiner Blattspitzen auffallt, geht in eine gewolbte Bodenplatte tiber. Das 
Gewand, das oberhalb der FiiBe den Rumpf am schmalsten zusammenfaBt, geht rtick- 
warts in eine lange Schleppe tiber (Tafel 176), die bis tiber den Sockelrand heruntergleitet. 
Dadurch und durch die Wolbung der Sockelplatte erhalten Thron und Figur eine all- 
seitig plastische Verbindung, durch die die Masse weich ausgerundet und in allen Teilen 
sichtbar wird. Der Schleppe im Rtickteil des Sockels entsprechen die schrag abwarts 
stehenden Fii®e (Tafel 174); die Seiten selbst sind gegen den K6érper zu eingewinkelt. 
Denkt man sich die Figur vom Sockel getrennt, so wiirde der Querschnitt eine plastisch 
sehr entwickelte Form zeigen: als Grundform einen Kreis, der durch die Einwinkelung 
an den Seiten in zwei Teile zerlegt ist, die wiederum in ovalen Umri8 tiberftthrt werden; 
der Querschnitt selbst wtirde dabei keine Ebene mehr darstellen, sondern plastisch ge- 
brochen bezw. ausgewolbt sein. Also eine sehr innige, gegenseitige Bindung, man méchte 
sagen Verzapfung von Basis und Gestalt. Das tiber den Sockel herabfallende mittlere 
Band, die seitlich tiberhangenden Ketten und das zurtickgebogene Gehinge illustrieren 
noch einmal die volle Rundform der Basis. Die dreidimensionale Korperlast ist gleich- 
mafig verteilt, doch wird durch die Wolbung der Bodenplatte und durch die Winkelung 
der Seiten das Korpergewicht auf Riicken und Vorderansicht hin konzentriert und aus- 
geglichen. Interessant ist nun, wie die beiden Probleme von Frontalitat und Rundkérper 
miteinander in Einklang gebracht sind. Die frontale Ruhe wird durch die strenge Durch- 
fihrung axial-gleichformiger Anlage dargestellt, wobei auf jegliche Bewegungsrichtung, 
sowie auf Verschiebung der einzelnen Teile um ihre eigene Achse verzichtet ist; ferner 
dadurch, daB, wie eben angedeutet, der Grundri8 durch seitliche Winkelung des Rund- 
kreises eine Aussonderung der Vorderansicht erméglicht. Die rundk6rperliche Existenz 
aber wird durch reine Tiefenentwicklung zur Wirkung gebracht; alle Aktionsmotive 
tendieren gegen den Beschauer hin; diese Tiefenbewegung wird ausgedriickt durch Ver- 
schiebungen der Korpermasse, durch die Tiefenlage der Seiten und durch die geschichtete 
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Anordnung und Uberlagerung aller gegenstandlichen Einzelheiten (Tafel 173, 174). So 
wird der Korperrumpf durch die Winkelung im Kreuz (Tafel 176), durch die leichte 
Schraglage des Oberkorpers, die Armhaltung und durch den energisch vorstrebenden 
Kopt (Tafel 173) tiefenmafig und zugleich natiirlich gegliedert. Dabei verliuft aber der 
Korperumrif8 im Profil verhaltnismafig flach (Tafel 174), ohne die sonst iiblichen aktiven 
Kurvenschwellungen, erhalt aber durch die gemeinsame Profilierung von Riicken- und 
Vorderansicht eine lebendige Gegenwirkung und natiirliche Korperlichkeit. Die beiden 
Breitansichten sind durch Rundverlauf der Masse in direkte Berithrung miteinander 
gebracht und in enge Beziehung getreten. Bei den 4lteren Statuetten wurde die Vorder- 
ansicht durch das Gehange wie durch einen Vorhang abgetrennt (vgl. Tafel 21), die 
Riickansicht aus dem Rundverlauf herausgeschnitten und isoliert (vgl. auch Tafel 55b). 
Nach und nach konnten wir die Ausrundung und Versteifung der Seiten sich ausbilden 
sehen (Tafel 58, 66, 99). Bei der Jakushigestalt (Tafel 167) trat dann die gemeinsame 
Profilftihrung und die gleichzeitige Sichtbarkeit der Silhouetten der beiden Breitansichten 
in Erscheinung; aber die Rundverbindung ging in der Partie des Unterkorpers in eine 
gekantete Versteifung tiber, die von zwei flachen Sehnen umgrenzt wurde (Tafel 168). 
Hier aber sind die Seiten aus der gleichmafigen Rundung des Kernes heraus entwickelt 
und in voller Breite angelegt (Tafel 174), ahnlich wie bei den Nebenfiguren der Tachi- 
banatrinitat (Tafel 165), nur da8 dort die Rundbeziehungen durch hartere Abwinkelung 
unterbrochen werden. Was sich an Rundftihrung der Gewandteile bisher ausgebildet 
hatte, wird hier in linearem Sinne verwertet. Um den Leib und unterhalb des Kreuzes 
liegen die Faltenztige in senkrechter Folge (Tafel 173, 174); schon in Suikowerken 
wurde diese Reihung zum Ausdruck runder Grundform benutzt, aber nur an einzelnen 
Stellen, wie am Giirtel (Tafel52), am Kleidsaum (Tafel 65) oder am Sockel (Tafel 32); 
hier werden nun die Falten nach den Seiten hin lang durchgezogen, um die runden 
Beine und Oberschenkel gelegt und laufen zum Guirtel zurtick. Soweit kann man die 
Nebenfiguren der Jakushitrinitat (Tafel 141, 144) noch als Vorbild gelten lassen; aber 
die Durchbildung des Faltenzusammenhanges mit der Rtickpartie zeigt eine Beziehungs- 
klarheit, die bisher unbekannt war'. Man darf sich im Eindruck nicht durch die flache, 
lineare Behandlung, die im Gegensatz zu der vollplastischen Anlage bei den Jakushiji- 
figuren als Riickbildung aufgefaft werden ko6nnte, storen lassen; die lineare Auswertung 
liegt in dem dekorativen, affektlosen Geschmack dieser Stilphase begrtindet. Die weit 
ausladende Schleppe endet in zwei groBen, ovalen Partien, die schrag nach auBen laufen 
und an den Seiten plastisch gekantet sind (Tafel 174, 176), so daB die Faltenbogen ge- 
brochen werden; nach unten aber flacht die Winkelung sich ab, und die Bogen laufen 
durch. Diese plastische ErhOhung entspricht der Rundung der Beine in der Vorder- 
ansicht; in der Vertiefung treffen die Faltenztige aufeinander, werden aber durch die 
doppelte Kette verdeckt; das bedeutet einen Ausweg ohne eigentliche Losung, ist aber 
durch die Frontalitat, die nicht aufgegeben ist, bedingt. Man sieht, daf alle rundplastischen 
Probleme nur bedingt gelést werden, nicht grundsdtzlich die Bildform bestimmen. 
Durch das nach hinten gebogene Gehange, wodurch das Rtickprofil tiberschnitten wird, 
erhalt der lineare Ablauf eine Unterbrechung, zugleich aber einen besonderen Impuls und 
Beziehung zur vorderen Seitenpartie. Der wagerechten Winkelung, die durch Fie und 
Schleppe gebildet ist, entspricht die senkrechte Winkelung von Hifte und Brust (Tafel 173). 
Diese Tiefe der Seiten gibt den Armen Raum zur Bewegung, die lediglich der Tiefe, 
nicht der Seite nach, angelegt ist. Das Beiwerk mit Schmuck ist auferst reich: unter- 
halb der Halskette liegt ein reich verziertes Miederband, das durch eine Rosette mit dem 
Bandwerk, das tiber der Schulter liegt und das Gehange tberlagert, verbunden ist; 
darunter liegt ein schmales Band, das unterhalb der Kniee zwischen Gehange und Rumpf 

1 Die Tafelfolge 172, 173, 174, 176 gibt diesen kontinuierlichen Rundverlauf anschaulich wieder. 
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freihingend endet. Von den Seiten der Krone hangt je ein Band herunter, das den 
Korper iiberquert und tiber die Unterarme gelegt ist. Neu ist auch die Rundftthrung 
der Zutaten bis in die Seiten, der freie, bewegliche Auslauf der Enden und die gegen- 
standlich reiche Tiefenschichtung; vielfaltige Uberlagerung und Uberschneidungen relie- 
fieren die Oberflache, aber ohne Wechselbeziechung von Korper und Stoff. Der Eindruck 
gipfelt in der gleichzeitigen Gebung von Reichtum und Klarheit (vgl. Tafel 130, 133); 
der Kérper versinkt nicht unter der Last des Beiwerks, sondern tragt es mit seiner 
kérperlichen Kraft, in kithler Ruhe und wie unbeschwert'. Die Formgebung der k6orper- 
lichen Einzelheiten geht auf den Formschatz des reifen Hakuhostiles zurtick: die ge- 
wélbten Zehen, die abgeschragten Fingerspitzen, die volle runde Kopfform und die Ge- 
sichtsteile. Dabei zeigt aber die Durchbildung des Gesichtes (Tafel 175) eine plastische 
Weiterbildung; so die massige Ausrundung von Backen und Kinn und die Umsetzung 
aller linearen Momente in plastische Reliefteile. Die Augenbrauen sind als Stege gebildet, 
die an der Nase in einem tiefen Bogen zusammenlaufen und die niedrige Stirn abtrennen, 
die Augen sind vorgewolbt, die Pupillen vertieft, die Nasenflugel sind breit und die 
Nasenlocher angedeutet. Die ganze technische Behandlung der Figur ist klar, rein und 
exakt, aber kithl und etwas teilnahmslos. Zum ersten Male laBt sich von einer gewissen 
Virtuositat sprechen, die mit der Komplizierung der Bildform und der sichtbaren Klar- 
heit der Formteile sich begntigt und alle gefitthlsmafige Erregtheit unterdrtickt. Die Form- 
erscheinung ist von meisterlicher BildmaBigkeit; aber wir erkennen die verdnderte 
ktinstlerische Auffassung an dem Bedeutungswechsel des Ausdrucksgehaltes; die Form- 
mittel sind in demselben MaBe reicher und die formale Gesetzgebung komplizierter ge- 
worden, wie der innere Ausdruck vereinfacht ist und die ideelle Problemftihrung an 
Bedeutungstiefe verloren hat. Das stilistische Resultat, das aus der Einzelnanalyse sich 
ergab, fihrt zu der Zuweisung des Werkes zum archaisierenden, dekorativen Stil der 
spaten Hakuhozeit. 
Tafel 177. Die Nyoirinkwannon Tafel 177 148t sich diesen Werken anreihen. 
In ihr wirkt die alte Formauffassung noch stark nach, ist aber im allgemeinen ohne 
lebendiges Versténdnis verwertet; die Beiordnung neuer Motive beschrankt sich auf 
Einzelheiten. Die Verschnoérkelungen an den Tuchenden des Uberwurfes und am 
rechten Knie, die aufgelegte Halskrause und die Haltung der linken Hand, die sich 
nicht auf den Fu8 legt, sondern erhoht liegt, lassen erkennen, da8 dem alterttimlichen 
Eindruck keine originale Bedeutung zukommt. Die Gewandbehandlung hangt mit den 
linear-dekorativen Tendenzen der vorbehandelten Werke zusammen. Plastische Tiefe 
liegt der Haltung als Voraussetzung zugrunde, wird aber nur mdafig ausgewertet; die 
korperlichen Verhaltnisse sind aus nattirlichen Maen gewonnen und ohne bildmafige 
Rhythmisierung geordnet. Die Vorderansicht folgt dem bekannten Schema des gleich- 
maBigen Aufbaus; in der Seitenansicht? aber macht sich eine gegenstandliche Uber- 
treibung und der mangelnde Zusammenschlu8 der Teile stérend geltend: der Haar- 
ansatz ist ohne Uberleitung zur Stirn hin, der Armreif ist unverhaltnismafig klobig, 
und das Gelenk steif; die unschone Hand schneidet das untere Gesichtsprofil ab. Es 
fehlt der ganzen Haltung die bewegliche Balance und das vehemente, selbstsichere Zu- 
sammenspiel der Beziehungen. Dabei macht das freie Bandgehange den jetzigen Ein- 
druck der Figur noch besonders unruhig; es scheint eine spitere Zutat zu sein; an 
beiden Schultern ist es mit Nageln befestigt und, damit die Haarteile nicht verdeckt 
werden, gesprengt. Diese ungeschickte und grobe Fassung macht ganz den Eindruck 
einer spateren ,,Bereicherung*. Man wird wohl recht gehen, wenn man in dieser 


1 Vergleiche dagegen Tafel 66 ff. 
* Der chronische Papiermangel, der unserer Tafelfolge ein frithzeitiges Ende bereitet hat, zwang 
zur Fortnahme dieser und folgender Einzelaufnahmen. 
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trocken und schematisch behandelten Figur das Werk einer nicht besonders ergiebigen, 
provinziellen Lokalschule sieht; die kopienhafte Behandlung des alten Schemas, die 
unpersonliche Formauffassung, die nebensdchlichen Ubertreibungen und die Zurtick- 
haltung in der Verwertung der aktuellen Hakuhoprobleme sprechen fiir diese Annahme. 

Tafel 178 und 179. Auch die kleine Nyoirinfigur des Shogunji kann keinen An- 
spruch auf besondere Qualitét machen. Hier wirkt die schematisierende Behandlung 
des Faltenwurfes als Riickbildung und Erstarrung, weil kein zwingender Grund fiir 
diese Umbildung klar wird; so wirkt die Verschnorkelung der Siume als eine belang- 
lose Spielerei. Der Sockel ist sehr hoch und stark nach der Tiefe zu gegliedert, aber 
recht langweilig und ohne Verstandnis ftir architektonische Funktion. Der Unterkérper 
ist in seiner Korperlichkeit unterdriickt: das erhobene Bein bildet eine steife und 
gerade Masse, die sich bis tiber den Sockelrand vorwolbt; das herabhingende Bein 
geht unter dem massig steifen Uberwurf ganz verloren. Der Oberkorper dagegen be- 
sitzt eine malerische Weichheit; der Kopf ist momentan zur Seite geneigt, das Gesicht 
von einer geradezu skizzenhaften Fltichtigkeit der Durchbildung, die bereits auf die 
weiche Tonplastik der Wadozeit hinweist. Auch der Charme der momentanen Bewe- 
gung und die weiche Einfachheit der Modellierung deuten schon auf diese spateren 
Tonfigiirchen hin. Die Statuette besitzt eine formale Unstimmigkeit, die auf schiiler- 
hafte Arbeit zurtickzugehen scheint; ihr fehlt die Vereinheitlichung der gegensatzlichen 
Stilmomente, die den vorherbesprochenen Meisterarbeiten in so feinsinniger Art zu 
eigen war. Die Formprobleme aber, die in ihr zur Sprache kommen, sind die gleichen 
wie dort: malerische Vereinfachung, linienmafig klare Dekoration, raumliche Tiefe der 
Bildform und Reichhaltigkeit der a4uferen Erscheinung. So ist der Sockel reich ange- 
legt und nach der Tiefe gegliedert, aber ihm fehlt das EbenmaS organischer Propor- 
tionierung; das linke Bein ist weit vorgelegt, wodurch der SchoS an Raum gewinnt, 
aber das GleichmaB im Aufbau der Masse verlorengeht; der Faltenwurf ist durch senk- 
rechte Parallelziige vereinfacht, unterdriickt aber die Korperhaftigkeit der Beinpartie 
und steht im Gegensatz zur malerischen Weichheit des Oberkorpers. Aber man muf 
die groBen Mafstabe vergessen, um trotz der formalen Unbeholfenheit den liebens- 
wiirdigen Reiz der Figur wiirdigen zu konnen (Tafel 179). Diese beiden letzten Figuren 
mtissen wir als Mitlaufer des spaten Hakuhostiles gelten lassen; die Motive des freien 
Gehanges (Tafel 177) und des senkrecht durchlaufenden Faltengeftiges (Tafel 178) 
werden wir in der Nyoirin des Koryuji (Tafel 215) wiederfinden. 

Tafel 180 bis 182. Ganz auf dekorative Wirkung ist der Formausdruck der kleinen 
Nyoirinfigur des Okadera gestellt; die Figur ist bekannter geworden als die sonstigen 
Werke dieser Periode und im allgemeinen zu sehr tiberschatzt worden. Eine besondere 
Wertstellung kommt ihr im Vergleich zu den tibrigen meisterlichen Leistungen kaum 
zu; aber sie zeigt wohl als erste jenes ausschlieBliche Ma8 reizvoller Zierlichkeit, das 
immer am leichtesten bestrickt und ein Gefiihl Asthetischer Befriedigung auslost. Ihr 
Wert beruht auf der Leichtigkeit des Gestus, der lieblichen Sorglosigkeit des Ausdrucks 
und dem beweglichen und geschmeidigen Ablauf des Umrisses; der Eindruck wird 
bestimmt durch den Charme und die Grazie der Haltung, die immer ausgesprochener 
zum wesentlichen Inhalt der Formgebung werden. Der kreisformige Sockel begrtindet 
die Rundanlage der Figur, die aber nur gering ausgewertet ist. Die allseitige Bindung 
in einen quadratischen oder kegelformigen Aufbau (Tafel 29 und Tafel 75) ist end- 
giiltig aufgegeben worden; eine derartig geometrisch-strenge Unterordnung liegt nicht 
mehr im Sinne dieser Zeit; an Stelle solcher Versachlichung ist der momentane 
Reichtum natiirlicher Verteilung der Korperglieder getreten, der in dekorative Wirkung 
umgedeutet wird. Alle architektonischen Prinzipien sind damit erledigt; die Gesetz- 
mafigkeit linearer Beziehungen und das GleichmaB starrer Verbindungen ist aufgegeben; 
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die einzelnen Teile sind nicht mehr zu festen Ansichten verdichtet und zu bestimmt 
festgelegten, einmaligen Bildern versteift, sondern wechseln gem4 ihrer beweglichen, 
lockeren Gruppierung dauernd in ihren gegenseitigen Ausdrucksverh4ltnissen und 
Harmonien. Das bedeutet aber noch nicht willktrliche Auflosung der plastischen Ge- 
bundenheit der Bildform; starke Affekte wtirden auch in formaler Hinsicht dieser 
archaisierenden oder malerischen Stilgesinnung nicht entsprechen. Die Abhangigkeit 
von der Suikotradition und die ideelle Inhaltsgebung fuhren immer wieder die frei 
gewordene plastische Auswirkung in den Bann abgewogener und feiner Nuancierung 
der formalen Mittel zurtick. So 148t die Statuette eine leichte Gruppierung um eine 
Mittelachse erkennen, ohne daB diese sich festlegen lieBe; man fuhlt eine gewisse 
symmetrische Anordnung, aber die Haltung weicht durch leichte Verschiebungen wieder 
der Norm feststehender Grundansichten aus. So hangt das linke Bein nicht mehr 
gerade und steil herunter und steht nicht mehr als schweres Risalit vor dem Sockel- 
grund, sondern ist schrég nach innen gelegt und in nattirlicher Verjtingung seiner 
Korperform gebildet (Tafel 180). Der linke Unterarm ist ebenfalls in leichter Schrag- 
lage gegeben und der Ellenbogen hoch gelegt; dies Motiv ist aus anderen Werken als 
Ausdruck der Tiefenanlage bereits bekannt}, erhalt aber hier durch Korrespondenz mit 
der Partie des rechten Knies und des Oberschenkels eine besondere Bedeutung. Beide 
Partien verlaufen in einer auffalligen Schragung aber in umgekehrter Richtung: dem 
zurtickliegenden Ellenbogen entspricht der Hohenlage nach das rechte vorgestreckte 
Knie, und der abwArts gehenden Profillinie des rechten Oberschenkels die aufwartssteigende 
des linken Unterarmes; die beiden Teile wirken somit gegeneinander wie die Schalen 
einer Wage. Die senkrechte Zurtickfithrung der Gliedmafen zum Rumpf ist also in 
eine schrage tibergegangen; das rechtwinklig offene Verhaltnis der Schofpartien 
untereinander aber ist geblieben. Der Ausschnitt, der durch die Begrenzung von 
rechtem Bein und Leib, von rechtem Oberschenkel und linkem Unterarm gebildet 
wird, entspricht nicht mehr einem Quadrat (vgl. Tafel 29), sondern gewissermafen 
einem Rhomboid. Diese Partie der korperlichen Bildmasse ist somit im Sinne 
der Rundung gedreht und aus der axialen Symmetrie verschoben, wobei die Paral- 
lelitat der Seiten als Gleichma8 wirkt, aber durch die Hohenverschiebung nicht 
mehr als Ebene zum Ausdruck kommt, sondern eine ausbalancierte Massenbewe- 
gung darstellt. Die Untersuchung an diesem einen Detail mag zur Klarlegung des 
neuen Stilprinzips dienen, das nicht mehr die Geometrisierung und Versachlichung 
der Bildform erstrebt, wohl aber die Balance der natiirlichen und rundplastischen 
Bewegtheit auf geometrische Grundformen zuriickftithrt. Die frontale Symmetrie 
ist in rundkorperliche Gleichgewichtslage tibergegangen. Der Oberkérper und 
die beiden Schultern liegen im Gegensatz zu der SchoSpartie wieder horizontal zum 
Bildrand; die Mittellinie wird durch die herabhangende Kette fltichtig fixiert. Die 
Frontalitat dieser Partie aber bedeutet nur eine Station, gewissermafen ein kurzes 
Ausruhen im Gesamtverlauf der plastischen Gliederung; die Hauptfalte am Sockel ist 
bereits wieder seitlich verschoben und der Kopf neigt sich in leichter Drehung zur 
Seite. Die Brust ist stark vorgewolbt und der Leib ausgerundet, so da die Frontalitat 
des Oberkorpers nicht zu neutraler Flachigkeit erstarrt. Die Auflésung der geometri- 
schen Bildordnung befreit die Korperlage aus dem Zwang stufenformiger Schichtung; 
aber hier gerade setzt das kiinstlerische Unvermogen ein, da® an Stelle des architek- 
tonischen Gleichmafes noch keine vollwertige rhythmische Balance zu setzen vermag. 
Die Komposition kniipft an das Motiv der vorgestreckten Beinpartie an, das wir be- 
reits bei der Kwannon Tafel 178 vorfanden, und das in den alten Werken, wie Figur 
Tafel 31 zeigt, schon angewandt wurde: die Figur ist weit nach vorn gertickt, das 
* Vergleiche Figuren Tafel 111, 117, 125. 
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linke Knie tberragt den Thron, der Fuf ist noch weiter gegen den Bildrand vorge- 
rtickt, so daB die untere Beinpartie schrag zur Vorderansicht verlauft; das herabhangende 
Bein liegt massig und vollkommen isoliert vor der Sockelflache. Das gibt der Seiten- 
ansicht (Tafel 182) wohl eine stark entwickelte, rundplastische Tiefe, denn man sieht 
gegen den Sockelrand und gegen das Knie wie gegen die Kante einer dreieckigen 
Masse, aber die Massenverteilung verliert das Gleichgewicht. Die Figur hangt nach 
vorne ohne Stiitze tiber, denn der Sockel ist durch die Kérpermasse zu weit iiberbaut, 
der Hauptakzent der Masse ist an den vorderen Bildrand geriickt, ohne den Sockel 
entsprechend zu verstarken oder die Haltung der Figur auf eine organische Krafteinheit 
zurtickzuftthren; die Beziehungen von Ober- und Unterk6rper sind zu wenig verein- 
heitlicht und ausgeglichen; die Rtickenpartie gibt der Vorderansicht zu wenig Halt und 
wirkt daher matt und energielos (Tafel 182). So hinterlaft die Seitenansicht durch das 
mangelnde Geftihl fiir Gewichts- und Massenverhiltnisse einen unangenehmen Ein- 
druck; dagegen wirkt die Seitenansicht von links aus (Tafel 181) geschlossener, aber 
nur auf Grund der Anlehnung an die altertiimlichen, rechtwinkligen Formverhiltnisse. 
Auch in der Vorderansicht (Tafel 180) wirken die beiden Beinpartien ohne Gleich- 
gewichtslage; wohl ist versucht, durch Ausbuchtung der Eckfalten am Uberwurf dem 
wagerecht liegenden Bein mehr Halt zu geben und das herabhangende durch plastische 
Korrespondenz mit der Grundmasse zu binden, aber die Ausfithrung wirkt nur wie 
ein Kompromif; eine entsprechende Massierung hatte zu sehr die Rundlage des Sockels 
unterbrochen. Eine Unstimmigkeit der Komposition ist also trotz der stilistischen Vor- 
ztige nicht zu leugnen. Wie die Tiefenentwicklung, so hat auch der UmriB an Freiheit 
gewonnen; die Profilftthrung ist nicht mehr an frontale Flachigkeit gebunden, sondern 
folgt ungehindert der k6rperlichen Tiefenlage und der Bewegung der Glieder; sie wirkt 
daher nicht mehr als linearer Abschluf, sondern als Auswirkung der dreidimensional 
gegliederten Masse. So liegen an der linken Seite das herabhangende Bein, die Sockel- 
flache, der FuB und der Unterarm in schrager Perspektive zum Beschauer; an 
der rechten Seite ragt das Knie als Rundmasse heraus, der erhobene Unterarm biegt 
nach innen ein und die riickwarts liegende Schleife an der Sockelseite bleibt sichtbar. 
In der oberen Partie erhalt der UmriS eine mehr ornamentale Silhouettenwirkung; die 
Krone und die herabhangenden ausgezackten Haarflechten erinnern dabei an die Werke 
der Torischule, nur daB die Linienfithrung hier bewegter und zierlicher ist. Die Ge- 
wandbehandlung zeigt, wie die vorausgegangenen Werke, eine Anlehnung an die alte 
lineare Auffassung; aber auch hier la4Bt sich in Einzelheiten die moderne Umbildung 
erkennen: so an der rechten Seite in dem fliissigen Schwung der Linien, die von 
den Saumen des Uberwurfes am Sockel gebildet werden; an den Oberschenkeln sind 
die Falten als weiche Stoffiiberlagerung und in Verschiebung gegeben. Die tech- 
nische Leistung und die Detaildurchbildung ist keine besonders liebevolle: Die Ober- 
flache ist etwas trocken und hart!, die Korperteile, wie Hande und Fife sind recht 
ungestaltig, und die nackten Teile, besonders die Arme, ohne plastischen Schmelz der 
Modellierung; das Schmuckwerk liegt dick und etwas tibertrieben auf; die Rosetten 
am Gewand sind ohne stoffliche und formale Begriindung aufgesetzt. Diese Hinzel- 
heiten in der Behandlung der Nacktteile und des Schmuckwerks weisen auf Uber- 
einstimmung mit den Figuren 178 und 179 hin. Die unscharfe plastische Behandlung 
und die fliichtige Durchbildung der einzelnen Teile gehen auf die Tendenz malerisch 
vereinfachter Formgebung zurtick, die dieser Richtung im Gegensatz zu der plastisch 
greifbaren Klarheit der Tangwerke eigen ist?. Wir werden gut tun, das Werk etwas 


1 Vergleiche dagegen Werke wie Tafel 111, 120, 167. 
2 Darin nimmt diese Richtung die alten malerischen Probleme auf, die in der Steigerung der 


Oberflachenténung zum Ausdruck kamen; Tafel 56, 60, 87 ff. 
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tiefer ins 8. Jahrhundert hinein zu datieren, denn die neuen Formmotive treten, wie 
wir gesehen haben, bereits in einer erweiterten Fassung und in einer Ausdrucks- 
gebung zu Tage, die in den Werken der folgenden Perioden immer mehr in den 
Vordergrund tritt. 

Tafel 183. Die kleine Statuette Tafel 183, die aus Koryama stammt, weist Ahnlich- 
keiten mit der Nyoirin des Okadera auf, die allerdings weniger auf direkte Ubertragung 
motivischer Einzelheiten beruhen, als auf demselben Grundton der Formstimmung 
und der gleichen plastischen Auffassung. Es ist dieselbe leichte und zierliche Unbe- 
kiimmertheit des Ausdrucks und derselbe fliichtige Charme des Gestus. Ahnlichkeiten 
mit den voraufgegangenen Werken bestehen in Hinzelheiten: so die nach aufen ge- 
wendete und seitlich gedrehte rechte Hand, das verdickte Armband, der kurze Mund mit 
der gewellten Oberlippe und der Schwellung zur Nase hin, und die dunklen, schattigen 
Augenschlitze. Jedoch steht die Statuette dem freikérperlich-naturalistischen Typus der 
reinen Hakuhofiguren naher. Alte und neue Formen stehen deutlich gegeneinander. Der 
Korper ist tiefenm4Sig empfunden, seine Haltung frei und offen und weitgehender als 
bei den voraufgegangenen Werken, auf nattirlichen Ausdruck gestellt. So sind die nackten 
Teile des Oberkorpers in malerisch-plastischer Rundung vereinfacht, die Brust ist aus- 
gewolbt, die inneren Silhouetten des Leibes sind geschmeidig und ganz als Rundprofile 
aufgefaBt. Der in sich verschlungene Giirtel folgt der Neigung des Leibes; die Beine 
sind als feste halbrunde Sttitzen gebildet und die Senkung zwischen ihnen ist bis zum 
Schurz durchgefithrt; nur oberhalb der FiiBe legt das Gewand sich faltig zusammen, die 
Fue stehen frei. Demgegentiber steht der axiale Aufbau des Rumpfes, die Schematisierung 
des Gewandes und die seitliche Symmetrie der Gewandenden. Aber auch hier sind die 
alten Stilmomente modern umgedeutet; sie versteifen nicht die Bildform. Die Gleich- 
m4aBSigkeit des Rumpfes wird durch die plastische Beweglichkeit der Seiten aufgehoben, 
der Umri8 wirkt trotz der flachen Auswartsdrehung der Gewandenden nicht als linearer 
Flachenabschlu8, sondern wie bei Figur 180 als Ausklang der dreidimensionalen Rumpf- 
masse; die Gehangeteile sind als freiplastische, tiefenma4Bige Gebilde gestaltet, die nur 
durch die Absonderung vom Rumpf einen gewissen silhouettenm4figen Charakter er- 
halten, aber ohne linear-rhythmische Bindung zum Korper hin. Die Bewegung der Arme 
steht frei im Raum; der linke Arm hangt weit vom Korper ab (vgl. Tafel 158); das 
Gehinge gleitet tiber den Oberarm nach innen, wird vom Handgelenk aber wieder auf- 
gehoben und nach auBen gelegt und tiberquert wie bei Figur Tafel 99, 110, 122 nicht 
den Korper. Die Hand mit der Flasche greift vor das Gehange und seitlich nach auf8en; 
erst in der unteren Faltelung tritt eine lineare Wirkung ein, die aber durch die plastische 
Akzentuierung von Schulter und Hand und durch die entsprechende Tiefenverschiedenheit 
nicht flachig, sondern als seitliche Massenbewegung wirkt. Es gilt fiir diese Figur das- 
selbe wie fiir die Okaderakwannon (Tafel 180). Die formalen Verhiltnisse verdichten 
sich nicht mehr zu rein linearen Beziehungen oder zu einer einfachen Korrespondenz 
durch Gleichformigkeit. Alle geometrischen Grundformen werden durch natiirliche Tiefen- 
lage in rundplastische erweitert. Die Auffassung der plastischen Werte ist skizzenhaft 
und dringt auf malerische Nuancierung und dekorative Reize. Wie bei den Figuren 
Tafel 167, 170, 171 spielt auch hier das gegenstandliche Motiv keine besondere stilistische 
Rolle mehr. Die Behandlung der Hande und Arme ist undifferenziert, nicht die Klarheit 
der plastischen Form, sondern der impressionistische Eindruck ihrer momentanen Haltung 
ist angestrebt. 

Diese Werke entspringen einem beweglicheren kiinstlerischen Temperament, dem die 
Geduld fiir architektonische Versachlichung und plastische Prazison abgeht, das aber 
impulsiver schafft und freier gestaltet. Dieser Stil geht den fliichtigen Reizen momentaner 
Lebendigkeit nach und verdichtet sie zu einer malerisch-dekorativen Bildform, ohne 
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sie aus ihren nattirlichem Zusammenhange loszulésen. Wir spiiren immer deutlicher, 
daB der Stil sich den strengen Bedingungen der Monumental- oder Bronzetechnik zu 
entziehen sucht und einem weicheren Material zustrebt, das der Beweglichkeit der formenden 
Hande und der Wirklichkeitslust der Phantasie mehr entgegenkommt und schneller zur 
Umsetzung in eine abgeschlossene Bildform fiihrt. Die beiden folgenden Figuren, die beide 
sich in Nara befinden, werden in der Gegensiatzlichkeit ihrer korperlichen Durchbildung 
und in der Gleichheit ihrer malerischen Behandlung noch einmal den ganzen formalen 
Umfang des zu Ende gehenden Hakuhostiles zeigen. 

Tafel 184 bis 186. Die Figur 184 schlieft sich so eng an den alten frontalen Typus 
an, da’ man sie ohne genauere Kenntnis der archaisierenden Tendenzen dieser Zeit 
dem Suikostil zurechnen konnte. Aber die malerisch-plastische Eleganz, die dekorative 
Wertung des Schmuckwerkes, die motivischen Einzelheiten, die auf eine plastische Tiefen- 
auffassung zurtickgehen, und der asthetische Schmelz des Bildausdruckes bringen sofort 
die Werke, die wir in dieser Gruppe zusammengestellt haben, in Erinnerung. So ist 
das Gehange, das von den Schultern direkt abfallt und tiber die Oberarme nach innen 
gleitet, von den Hiiften abwarts aus rohrenartigen, tiefen Faltenstegen, die in der Endfalte 
sich auflosen, zusammengesetzt. Diese Aufwellung des flachen Stoffes (vgl. als Gegen- 
satz z. B. Tafel 55) ist eine ganz vereinfachte Rtickbildung des Faltengeftiges, wie es 
bei den Nebenfiguren der Jakushitrinitét vorkam (Tafel 148). Die Vorderansicht 
(Tafel 184) ist frontal angelegt; Arme und Gehinge liegen eng am Korper; die Haltung 
des rechten Armes verlauft im rechten Winkel, die Beine sind dicht verhtillt und die 
Rtickansicht ist abgetrennt; und doch ist der Eindruck ein unarchitektonischer und un- 
flachiger, ahnlich wie bei der Figur 171. Ein geheimnisvoller Atem scheint in de 
Gestalt zu schlummern, und ein weiches Spiel von Licht und Schattenténen hebt die 
symmetrische Strenge auf. Ma8gebend fiir die ganze Anlage ist die malerische Relief- 
wirkung; alle stark korperlichen Akzente werden zu einem nuancierten Lichtspiel ver- 
einfacht; statt plastischer Durchbildung und statt korperlicher Anschaulichkeit wirkt 
hier die malerische Lebendigkeit. Die drei Unterbrechungen der Masse am Hals, am 
Leib und an den Knieen, die als Durchblicke zur Geltung kommen, wirken wie reine 
und klare Lokaltone; eine Absonderung der Seitenpartien witirde einen zu starken 
Lichtkontrast ergeben und als freiplastische Rahmung wirken, wahrend so die Seiten- 
teile unmittelbar in das Bild einbezogen sind und die Durchblicke wie helle Farben in 
einer Malerei wirken; sie geben dem Relief eine reiche Lichtentwicklung nach der Tiefe 
zut, Der Korpergrund ist in leichter Schwellung gegeben und seine Innensilhouetten 
sind als zarte Rundprofile gebildet. Die Uberleitungen von der Brust in den Hals und 
in die Schultern und Arme verlaufen in weichen Ubergangen der Masse; die Brtiste 
sind, wie noch in keinem der fritheren Werke, plastisch betont. Diese nattirlichen 
Einzelheiten bilden zugleich die Mittel fiir die reliefmafige Steigerung. Das Gewand 
ist in eine weich bewegte Oberflache umgedeutet, die Falten sind nicht als Linien dar- 
gestellt, sondern als unregelmaBige Senkungen, die zarte Lichtreflexe ergeben, wobei die 
Korpergrundform unterdrtickt wird, und zwar aus demselben Grunde, aus dem die Seiten- 
partien nicht vom Rumpf getrennt wurden. Nach der Mitte zu nehmen die Gewandteile 
an plastischer Starke zu; zwischen den Beinen liegen breite, zusammenhangende Falten- 
teile; vor dem Leib aber ist alle stoffliche Bildung aufgelost, die Stoffmasse ist unregel- 
maBig eingedriickt und ergibt ein Spiel farbig wirkender Teile (vgl. Tafel 58). Es ist 
dieselbe bewegliche Orientierung um eine Mittelachse, ohne da diese sich festlegen 
lieBe, wie wir sie bei Figur 180 feststellen konnten. Uber die Korper- und Gewandober- 
flache schlingt sich das reiche Schmuckwerk, das, im Gegensatz zum Gewand, in seinem 
linearen Zusammenhang klar gelegt wird. Zwei Ketten, die durch Kreise miteinander 

1 Vorgebildet in Figur Tafel 60. 
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verbunden sind, liegen tief um den Hals; von der Mitte gehen zwei Bander seitlich 
ab, die die Brustfliigel einrahmen, und zwei Bander nach unten, das mittlere 
Gewandmotiv in einem Spitzoval umschlieBend; sie werden zu einer langen Schleife 
zusammengekniipft und fallen entsprechend den senkrechten Gewandfalten steil ab, 
enden aber in ungleicher Hohe. Dies Schmuckwerk ist ganz ornamental gebunden und 
in verdickten, freien Stegen aufgelegt. Die zeichnerische Behandlung wirkt rein dekorativ, 
nicht architektonisch, denn die Linien haben keinen direkten Zusammenhang mit der 
Masse, verlaufen unabhangig und auferhalb vom K6rper, benutzen ihn nur als Hinter- 
grund fiir dekorative Zwecke. So wird die Oberflache, vom Korpergrund der nackten 
Partien aus, tiber die Gewandteile bis zum Schmuckwerk gleichmafig reliefiert, wobei 
die plastischen Hauptakzente nach der Mitte zu gesammelt werden und in freier Variation 
der lotrechten Anordnung verlaufen. An der oberen Brustpartie aber wirken sie in die 
Breite, wobei die horizontale Lage in Kurven und Bégen umgedeutet wird. Dieser 
Breitanlage der linearen Reliefwerte an der Brust entspricht an den Beinen das senk- 
rechte Gehange, das sich schrag gegen die Beine legt und weit nach vorn gezogen ist; 
so bildet sich hier zu beiden Seiten des Unterkérpers je ein tiefer Schatten, der eine 
wirkungsvolle Folie fiir die zarte Schwellung der Beine abgibt, und der die plastische 
Bedeutung der in der Mitte erhoht liegenden Falten und Bander staffelt und zugleich 
ausgleicht. Dasselbe gilt von den Armen, die plastisch zwischen den Schultern und den 
unteren Partien des Gehanges vermitteln; so entspricht dem unteren Schatten an den 
Seiten der Beine das helle Licht der Durchblicke am Leib. Durch die Vorwartsbewegung 
beider Arme, die besonders bei der linken Hand, die vor das Gehange greift und sich 
schrag vor die Hiifte legt, deutlich wird, erhalten die Seitenpartien im Verhaltnis zum 
Rumpf eine kraftige Tiefenplastik; in diesem Sinne wirken sie wieder als plastische 
Rahmung des inneren Reliefs und geben der Bildform eine malerische Tiefenbelebung, 
die ganz im Gegensatz steht zu der blockmaBigen Flachigkeit oder der kernhaften Ein- 
fachheit bei den entsprechenden Suikowerken. Der Vergleich der linken Seitenpartie dieser 
Figur (Tafel 184) mit der der Figur 183 zeigt, wie nahe diese Figuren zusammengehoren, 
nur daf in unserem Falle die plastische Entwicklung auf Reliefwirkung hin abgetont und 
gebunden ist. Die Seitenansicht (Tafel 185) ergibt das Bild einer sehr sensitiv aus- 
geglichenen Balance, voll raffinierter Einfachheit und rhythmischer Feinheit; sie zeigt 
aber auch in dem Verlauf des Rtickenprofiles, daB die Aussonderung der Rtickansicht 
nicht mehr in der alten linearen Scharfe gegeben ist: im Nacken bleibt das Gehange 
sichtbar, der Oberarm ist voll und rund und einzelne Gewandteile stofen in der unteren 
Partie tiber die Silhouette hinaus vor. Das Gesicht zeigt dieselbe Einstellung auf malerische 
Tonung wie die Oberflachenplastik des Rumpfes; diese Weichheit wird noch durch den 
jetzigen Erhaltungszustand erhoht, so da alle plastischen Akzente verwischt sind. Er- 
wahnt sei noch, daB die Ohren von den Bandern der Krone durchschnitten werden und 
dadurch ihren organischen Formzusammenhang verlieren. Die Beziehungen zu den 
Figuren 171 und 183, tiber deren Datierung in die jiingere Zeit wohl keine Zweifel 
moglich sind, bestatigen unsere Annahme, daB das Werk erst dieser spateren Zeit zu- 
zuschreiben sei; in der Figur Tafel 171 haben wir eine ahnliche Tendenz reliefmafig 
gleichformiger Behandlung vor uns. Wir haben es nach alledem in dieser Figur mit 
einem Werk zu tun, das sich eng an die alten Formmotive anschlieBt, sie aber nur 
als willkommene Grundlage fiir die malerische und dekorative Reliefwirkung verwertet. 

Tafel 187 und 188. Im Gegensatz zu dem reliefmaSigen Charakter der malerischen 
Ausgestaltung bei den Figuren Tafel 184 und 171, ist bei der Kwannon Tafel 187, die 
jetzt im Privatbesitz in Nara sich befindet, der malerische Charakter auf rundkorper- 
licher Grundlage entwickelt. Formerinnerungen an die alten Suikowerke stellen auch 
hier sich sofort ein. Entgegen den Werken der naturalistischen Richtung dieser Zeit, 
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bei denen die Beine in freier Korperlichkeit durchgebildet und die Fife von Gewand 
und Sockel gelost waren’, ist hier die Beinpartie wieder zu einer ungegliederten Masse 
verdichtet und die Fufle sind eng an den Sockel angeschlossen. Es ist, als ob der Kreis 
der Entwicklung sich geschlossen habe, wir gewissermaSen wieder am alten Platz an- 
gelangt waren. Aber schon ein fliichtiger Vergleich lehrt, da diese Ubereinstimmung 
nur auf die duferliche Motivgebung sich bezieht; es handelt sich hier weniger um 
direkte Anklange als um eine selbstandige Neubildung, namlich darum, die Masse all- 
seitig zu binden, malerisch zusammenzufassen, k6rperlich zu vereinheitlichen und die 
Oberflache in fortlaufender Folge zu entwickeln. Was also frither auf Abstraktionen 
der Bildform und auf architektonisch-sachliche Griinde zurtickging, liegt hier in der 
determinierenden Auffassung malerischer Rundplastik begriindet. Die stilistische Voraus- 
setzung wird nicht durch Block oder Kernmasse gebildet, sondern von der freien K6rper- 
lichkeit, deren formale Darstellung der reife Hakuhostil geschaffen hatte, und die nun 
hier wieder eine bildmaBige Vereinfachung erfahrt. Aus der Synthese des Blockes und 
des freien Korpers wird so ein neuer malerischer Formtypus geschaffen, der sich etwa 
in der Mitte zwischen den beiden genannten Polen bewegt. Wir erkennen daraus, daB 
ohne die Kenntnis sowohl der Suiko- als der Hakuhoformen dieser spate Stil nicht 
verstandlich werden kann; in noch hoherem MafBe gilt das von den folgenden Perioden 
der Wado- und der friithen Tempyozeit, wo diese Formauffassung eine allgemeine 
Gultigkeit erhalt®. Die Oberflache ist ahnlich wie bei Figur 184 behandelt, namlich in 
weichen, reliefmafigen Ubergangen, wodurch alle Uberlagerungen und lineare Tren- 
nungen zu einer plastisch bewegten Grundmasse vereinheitlicht werden. Nirgends 
sondern sich mehr Flachen und begrenzte Ebenen aus, oder schichten sich die Teile 
stufenmafig hintereinander; alle Hohenunterschiede, die durch die stofflichen Zutaten 
und die korperlichen Grundformen gegeben sind, verlaufen in unregelmafig weicher 
Reliefierung von den eingeritzten Linien tiber die gewellten Gewandfalten bis zu dem 
aufgelegten Kettenwerk; an Stelle der Tiefenordnung hintereinander ist eine solche 
tibereinander getreten. Durch die plastisch-einheitliche Zusammenfassung der Ober- 
flache geht die Scheidung von nackten und bekleideten Teilen, die in den fritheren 
Werken (Tafel 74, 75) eine so grofe Rolle spielte, wieder verloren. Den reichsten 
plastischen Ausdruck der gesamten Oberflache tragt das Gesicht, das durch die tiefe 
Durchmodellierung die starksten Akzente von Licht- und Schattentonen erhalt. Der 
Unterschied zur voraufgegangenen Figur beruht darauf, daf die Bildform nicht flachig 
abgeschnitten wird, sondern daf die Gestalt in freier Rundung gegeben ist. Dement- 
sprechend ist der Gestus der Arme von einer ungemein freien und geldsten Sicherheit. 
Die Bildmasse scheint von allen sachlich-architektonischen Hemmungen der Masse be- 
freit zu sein. Die Arme wirken nicht mehr als Rahmung, sondern als eine gleichseitige, 
plastische Entfaltung des schmalen Rumpfkernes. Allerdings wird dieser Eindruck heute 
noch dadurch besonders verstarkt, daf die freien Gehangeteile abgebrochen sind und 
daher der Korperkern vollig frei dasteht. Die nattirliche Unbehindertheit der Arme 
wird durch die scharfe Winkelung wieder bildmaBig gebunden; aber diese rechtwinklige 
Haltung der Arme wirkt nicht mehr als Unterordnung unter eine architektonisch an- 
gelegte Bildform, wie bei den alten Werken, sondern als eine rhythmische Umbil- 
dung der nattirlichen Bewegung in eine ideale Gebarde. Im Gegensatz zu allen bisher 
behandelten Figuren sind hier beide Arme yleichmaBig erhoben. Die Unterarme 
liegen in wagerechter Tiefe, die rechte Hand ist aufgerichtet, die Handflache liegt 
parallel zum vorderen Bildrand und die Fingerspitzen sind nach vorn gekriimmt; die 
linke, die wahrscheinlich eine Flasche hielt, ist seitlich gestellt und nach innen gedreht. 
1 Vergleiche Tafel 44, 132, 133, 148, 183 und die spdtere Fassung Tafel 207. 
2 Vergleiche Kapitel 8; die Figuren Tafel 214, Abb. 23, 24. 
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Dabei liegen die Unterarme in verschiedener Hohe, denn der rechte Oberarm ist etwas 
zuriickgenommen. So ist die frithere Trennung in einen herabhangenden und einen 
aufwarts erhobenen Arm durch gegenseitige Annaherung ausgeglichen; statt starker 
Kontrastierung eine abgewogene Gemeinsamkeit der Bewegung, die durch die leichte 
Unterscheidung von Hohen- und Tiefenlage plastisch akzentuiert ist; statt Symmetrie 
oder Korrespondenz eine schwebende Gleichgewichtslage. Wie die Arme, so strebt 
auch der Kopf nach vorn; der Rumpf und die Oberarme bilden durch ihre senkrechte 
Lage das Gleichgewicht, verankern gewissermafen diese Vorwartsrichtung aus der Tiefe 
her; hier ist das, was in der Okaderakwannon (Tafel 180) angestrebt war, in meister- 
licher Behutsamkeit durchgeftthrt. In dem einheitlichen Gestus der beiden Arme und 
des Kopfes, die einen gemeinsam abgestimmten, plastischen Dreiklang ergeben, gipfelt 
der Ausdruck der Figur; er gibt dem aufrecht-ruhigen Korper eine geschmeidige 
Lebendigkeit. Wie ein schmiegsamer Schaft wachst der Korper auf und entfaltet sich 
in der oberen Partie der Arme und des Kopfes wie zur Krone eines Baumes. Das 
bedeutet eine ganz neue Formauffassung, die in der freien Allseitigkeit rundkorper- 
licher Tiefe wurzelt. Die Oberflache tiberspannt in malerischem Wechsel einheitlich 
die ganze Figur; der Hauptakzent liegt auch hier wieder im Gesicht; die Durchbildung 
der Gesichtsteile ist ganz auf die Beweglichkeit des Lichtes hin angelegt; alle plasti- 
schen Momente sind in malerische umgedeutet; die Trennung der Gesichtsteile zum 
Gesichtsgrund ist durch eine beweglich-einheitliche Modellierung aufgehoben. Man fuhlt 
die freudige Erregtheit der formenden Hinde, die sich um die Masse des Materials 
legen und aus ihr die nattirliche Form herauslocken, gewissermaBen den inneren Aus- 
druck erlauschen; wie aus der weichen Masse geboren, so wirken die Gesichtsteile. 
Die Augenlider enden in unregelm4figer Linie, so daf der Augenschlitz einen zitternd- 
bewegten Schatten sammelt, der wie von Wimpern umschlossen wird; gleichzeitig sind 
die Hautenden etwas vorgebogen, so daf sich unter dem dunklen Augenschatten ein 
feiner, hellbelichteter Strich abhebt. Die Oberlippe ist dreimal geteilt; diese plastische 
Differenzierung wirkt ebenfalls als Licht- und Schattenbildung. Die Aufnahme in 
Schragansicht zeigt, daB die Figur nicht mehr in der Frontalansicht der Bildform ge- 
bannt ist und ihre Profilierung keine lineare Formel mehr bedeutet, sondern daB sie 
zu einer wechselnden, raumlich freien Komposition geworden ist!. Die Gestalt ist ganz 
auf bildmafig-rundplastische Klarheit gestellt; besondere 4uSere Formmittel sind zur 
Klarlegung nicht mehr notig; der vollplastische Sachverhalt ist bereits eine selbst- 
verstandliche Voraussetzung und wird frei verwertet, aber durch Vereinfachung in 
malerische Einheit ttbersetzt. Dieser dreidimensionalen K6rperlichkeit nach schlieSt sie 
sich der Horyujikwannon (Tafel 172) an; was aber dort noch wesentlich linear- 
dekorativ gegeben war, ist hier zu einer allseitig-malerischen Modellierung ausgestaltet. 
Motivisch konnten wir in den Werken dieser Gruppe ja bereits diese Formauffassung 
mehrfach feststellen, aber es handelte sich dabei mehr um Einzelheiten und Einzel- 
probleme, die zwar auf die rundk6rperlichen Tatsachen als auf grunds&tzliche Gegeben- 
heiten zurtickgingen, jedoch von den dekorativ-linearen oder archaisierenden Tendenzen 
uberwuchert oder an reliefmafige Verhaltnisse gebunden wurden. In dieser Figur spricht 
sich nunmehr zum ersten Male eine neue Stilgesinnung prinzipiell aus, die zwar keine 
neuen Motive schafft, doch aus dem wechselvollen Formbestand dieser Zeit die wesent- 
lichen stilistischen Neuigkeiten sammelt und zu einem neuen, zusammenhdangenden 
Stilbegriff zusammenschweift. So sind die Probleme der Allseitigkeit der Bildform, 
der nattirlichen Gleichgewichtsverteilung des Korpers und seiner malerischen Zusammen- 


* Schon die Art der photographischen Aufnahmen hat Bezug genommen auf diese Probleme 
und ihre Ausgestaltung; es wurden Schragansichten nur von solchen Figuren genommen, deren 
stilistische Grundlagen dazu berechtigten. Vergleiche Tafel 60, 100, 123, I24, 165a, 173. 
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fassung in eine durchlaufende Oberflache klar erfaBt worden und in das kiinstlerische 
BewuBtsein tibergegangen. Damit geht diese Figur tber den Rahmen des archai- 
sierenden Stiles heraus; wir mtissen dahingestellt sein lassen, ob sie — wie auch die 
Okaderakwannon — nicht bereits dem spateren Wadostil zuzurechnen ist; eine genaue 
Aussonderung aller dieser Figuren ist naturgem48 sehr schwierig und nicht ohne schemati- 
sche Harten moglich. Tatsache ist, da® die Figur mit den Werken und Problemen 
dieser Gruppe eng verwachsen ist, ohne diese Voraussetzungen stilistisch gar nicht 
denkbar ist, und daf — wie die spateren Werke zeigen werden — in ihr die neue 
Formauffassung noch in einer unverkennbaren Zuriickhaltung’ auftritt. So mag es 
gerechtfertigt sein, da® wir sie an das Ende dieser archaisierenden Periode gesetzt 
haben, um zugleich anzudeuten, da sie auch den Anfang einer neuen Stilphase 
bedeutet, in der die malerisch-rundplastische Konzeption der Bildform im Vordergrund 
des stilistischen Interesses steht und sich nunmehr auch in der Wahl einer neuen 
Technik und eines neuen Materials dokumentiert. 

Von allen bisher behandelten Gruppen ergab diese letzte das wechselvollste Bild 
kunstlerischer Erscheinungen und Probleme; die verschiedensten Stromungen greifen 
wahrend dieser Periode, die sich zeitlich nicht naher abgrenzen l48t, ineinander tiber. 
Ein Suchen nach neuen Ausdrucksformen und das Bestreben, alle Probleme des neu 
gewonnenen Formschatzes miteinander zu vereinigen und zur Anwendung zu bringen, 
beherrscht diese Zeit. Das geht naturgem48 im Anfang auf Kosten der Einheitlichkeit 
und Endgitiltigkeit der Bildformen, woftir aber die grofiere Reichhaltigkeit des Form- 
schatzes entschadigen muS. Was sich an Einzelheiten der asthetischen Anschaulichkeit, 
der malerischen Beweglichkeit und der plastisch-organischen Klarheit in diesen Werken 
allmahlich ausreift, wird dann in der Folgezeit zu einer neuen Stileinheit zusammen- 
gefaBt. So hatten wir in einem Falle die Leichtigkeit des Gestus oder die Elastizitat 
der Korperformen, im anderen Falle den grofiziigig umfassenden Charakter der Ge- 
wandung oder die freiere Beweglichkeit der Tiefengliederung gefunden; dann trat die 
dreidimensionale Rundbeziehung der einzelnen Seiten und die gemeinsame Profilfithrung 
von Rticken- und Vorderansicht in Erscheinung; ein anderes Mal ttberraschte die malerische 
Vereinfachung der plastischen Grundmasse und die lichtm4fige Bewegtheit der Oberflachen 
oder die ungemein reiche Entfaltung dekorativer Wirkungen; die Umbildung aller sach- 
lichen Beziehungen in bildmafig-nattirliche Verhaltnisse, die Abwandlung der Symmetrie 
in Gleichgewichtslage und die organische Begriindung bildlicher Funktionen. Alle diese 
mannigfaltigen Einzelmotive und Einzelprobleme geben der neuen Formauffassung eine 
auBerst anschauliche Reichhaltigkeit. Aber nirgends wird jener Grad plastischer Greif- 
barkeit wie in den Werken der Tanggruppe erreicht; wir mitissen dabei allerdings be- 
riicksichtigen, daB in der Kleinplastik alle Moglichkeiten dynamischer Steigerung der 
Raumformen wegfallen, wodurch die Bildform von vornherein auf ein geringeres Mai von 
Vitalitat und Spannung beschrankt ist. Am starksten tritt der Unterschied zu den Werken 
der Tangrichtung innerhalb der archaisierenden Richtung in denjenigen Werken in Erschei- 
nung, die an die einheimische Suiko- und Taikwatradition ankniipfen; zu dieser Richtung 
wiirden etwa die Figuren Tafel 160, 163, 165, 167, 171, 172,177, 178, 184 zu rechnen sein, wobei 
aber die Starke der archaisierenden Tendenz verschieden auftritt. In diesen Figuren tritt 
die freiraumliche Bewegtheit, die organische Korperlichkeit und die stoffliche Realitat 
wieder in den Hintergrund gegentiber der axialen Anordnung, der linearen Gleich- 
formigkeit, der Versteifung des Gestus und der Verhartung der Profile. Gleichzeitig 
werden die alten malerischen Probleme, die in der Tangrichtung in freiplastische tber- 
gegangen waren, mit grofer Entschiedenheit von neuem aufgenommen und in den 
Vordergrund geriickt. So stark im Einzelnen aber auch die Altertiimlichkeit der Form- 
gebung den Ausdruck bestimmt, so bildet doch jene erweiterte Formauffassung die 
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Grundlage der Bildgestaltung. Irgendwie kommt das neue Formgefithl doch immer zum 
Durchbruch; so bei Figur 160 in der freieren Raumlichkeit des Korpers und seiner 
innerlichen Elastizitat, bei 163 und 165 in der dinglichen Differenzierung und dem starken 
Ausbau der Seiten, bei 167 in der rundplastischen Anordnung des Gewandes und der 
gemeinsamen Profilierung der Breitansichten, bei 172 in den Rundbeziehungen und der 
ausbalancierten Lastverteilung, bei 184 in der sensitiven Beweglichkeit der plastischen 
Nuancierung. Die Figuren sind nicht mehr von aufen aus einem neutralen Block ge- 
wonnen, sondern von innen her k6rperlich aufgebaut. An Stelle einer undurchdringlichen 
Bildmasse steht ein elastischer Korper, dessen Schwerpunkt in seinem Volumen liegt. 
Die stark-plastischen Kontraste, die in der Tangrichtung vorherrschten, werden zu malerisch 
bewegten Nuancen abgeschwacht; die stofflich-plastische Realitat zu einer dekorativen 
Bildlichkeit abgewandelt. Es herrscht der Eindruck einer gewissen mtiden Stimmung; 
eine etwas weichliche Friedfertigkeit liegt in der ganzen Ausdruckshaltung dieser Figuren ; 
starke und kraftige Tone werden vermieden; die geschmacklichen und malerischen 
Qualitaten erhalten eine teilweise virtuose Verfeinerung. Es liegt nun im Begriff des 
archaisierenden Stiles, daB alle Formprinzipien zu Bildmotiven werden, ihre zwingende 
Notwendigkeit verlieren und der persénlichen Wahl freistehen. Das gibt einem solchen 
Stil, da er in der Lage ist, den formalen Anforderungen verschiedener Gesinnungen ge- 
recht zu werden, eine besondere entwicklungsgeschichtliche Bedeutung; er bildet ge- 
wissermafen den Niahrboden fiir einen neuen, zusammenfassenden Stil; seine Treib- 
hausluft 148t die Probleme auBerst rasch reifen; er hat sich der Gesetzmafigkeit innerer 
Notwendigkeiten entzogen. Der gesamte dltere Formschatz bedeutet fur ihn nur mehr 
eine Fille zu Gebote stehender Formmittel. So 1aft sich beobachten, daB die neue 
Korperauffassung auSerordentlich rasch zu einer Selbstverstandlichkeit wird und in ver- 
schiedene Motive zerlegt wird. Die Beherrschung gewinnt so rasch an Reife, daB es 
sich schlieBlich gar nicht mehr um die Gewinnung und Ergriindung korperhaften Aus- 
drucks handelt, sondern der Korper selbst bereits motivisch frei verwertet wird. So 
gelangen wir zu jener impressionistisch ausgedeuteten Figur Tafel 171. Man erkennt 
bei diesem ProzeBverlauf aber auch das, daB die rein organisch-naturalistischen Tendenzen 
(Tafel 170) nur eine beschrankte Rolle spielen und von der idealisierenden Gesinnung 
wieder rasch zurtickgedrangt, gewissermafen lokalisiert werden. 

Viel weniger altertiimlich wirkt die Formgebung bei den Werken der zweiten Reihe, 
die von der Gruppe der Tangwerke abhangig zu sein scheint. Hier bleibt die organische 
Korperhaftigkeit und die Aktivitat des Gestus immer vorherrschend, auch dort, wo eine 
kleinplastische Ubersetzung oder eine Rtickbildung vorliegt. Die Figuren Tafel 158 und 
Abbildung 20 und 21 zeigen in ahnlicher Weise wie die Jakushigestalten (Tafel 141 
und 144) eine Erweiterung des Gestus in eine Bewegungshandlung; in der Figur 183 
kommt zu der Lebendigkeit der Haltung noch die organische Begriindung und die 
korperhafte Durchbildung hinzu; Figur 157 schlieSt sich in der dreidimensionalen Offen- 
heit und in der innerlichen Elastizitat der Korpermasse der Shakagestalt Tafel 153 an. 
Die Riickbildung, besonders bei den Figuren 158 und 183, wirkt als dekorative Verbild- 
lichung. Wie die Figur 171 den impressionistischen Auslaufer der archaisierend-eklekti- 
schen Richtung bildete, so die Figur 170 den realistischen Auslaufer dieses naturalistischen 
Stiles. Mit den Figuren Tafel 180 und 187 setzt dann bereits eine neue Richtung ein; 
ihre Problemstellung beruht auf der bildmaSigen Vereinheitlichung aller sich entgegen- 
stehenden Motive; so wird in Figur 187 der k6rperhaft-freie Gestus zugleich auch 
rhythmisch ausbalanciert, der Korper selbst malerisch vereinfacht, ohne seine rund- 
korperlich organische Existenz einzubti®en; in Figur 180 ist versucht, den Eindruck 
naturlicher Haltung mit bildmafig dekorativen Wirkungen zu vereinbaren. Auffallend 
ist, daB die reifste Figur dieser Gruppe (Tafel 187) zu einer ahnlichen Formauffassung 
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gelangt, wie etwa die koreanischen Statuetten der Suikozeit; so birgt die Figur Tafel 56 
ahnliche Reize vegetabiler Leichtigkeit und malerischer Vereinheitlichung der K6rperform 
wie diese. Der grundlegende Unterschied aber liegt in dem Ausgangspunkt der formalen 
Gestaltung: bei den alteren Werken (Tafel 38) bildet der sdulenformige Kern die Grund- 
form, dieser wird gemaf der Korpervorstellung gegliedert; hier aber steht am Anfang 
der organisch-vielfaltige Korper, der in plastische BildmaBigkeit ibersetzt und dann 
malerisch vereinheitlicht wird, so daB der in Naturhaftigkeit zersprengte Korper wieder 
verbildlicht wird. So gelangt diese Richtung zu Formresultaten, die frither bereits unter 
anderen Voraussetzungen aktuell waren und scheinbar verlorengingen, nur daB der 
Formkreis, auf den die neue Auswertung der malerischen Formen nunmehr zurtick- 
greift, ein ungleich groferer, oder vorsichtiger ausgedriickt, ein anderer geworden ist. 
Vielleicht 148t sich daran die Vermutung kniipfen, daf es sich hier um eine Reaktion 
des koreanischen Stilempfindens gegentiber der chinesischen Forminvasion handelt; die 
alteren koreanischen Gruppen zeigten jedenfalls eine ahnliche empfindungsgemafe Ein- 
stellung der Bildform gegentiber wie Figur Tafel 187. Im folgenden Kapitel werden wir 
aber sehen, daB diese Formauffassung nicht ohne Einflu® des Stiles der chinesischen 
Tonstatuetten geblieben ist. 

Bei beiden Gruppen dieser zweiten Stilphase der Hakuhozeit wird der Formaus- 
druck durch die gegenseitige Begrenzung idealisierender Verbildlichung und naturgemaBer 
Anschaulichkeit bestimmt. Dies Doppelspiel von Lebendigkeit beobachteter Erscheinungen 
und Sachlichkeit bildm4Big erdachter Zustande verleiht diesen Werken ihren eigenartigen 
und besonderen Reiz. Wir erkennen jetzt in den Auswirkungen immer deutlicher, 
welche gewaltige Konsequenzen jener Gesinnungswechsel, den wir von der Mitte des 
Jahrhunderts ab feststellen konnten, verursacht hat. Fiir den Ausdrucksgehalt der Bild- 
werke ist nicht mehr die innere Monumentalitat einer umfassenden, vergeistigten Welt- 
empfindung mafhgebend, sondern die Intensitat einer wirklichkeitsfrohen Lebensgesinnung, 
die sich lediglich an den geistigen Normen der buddhistischen Gesetzgebung orientiert. So 
erhalt der Bildausdruck eine ganz andere Inhaltsgebung: Nicht mehr die weltfremde, schwere 
Unzugianglichkeit, die Ruhe der Vollendung, das geheimnisvolle Lacheln, das Verhullen 
der inneren Erregtheit, die ungeheuere Anteilnahme an seelischen Vorgangen, die Er- 
griffenheit heiliger Wtirde und die Feierlichkeit des Vollkommenen machen die Grund- 
stimmung aus, sondern eine leichte Sorglosigkeit, frohe Unbekiimmertheit, sinnende 
Ruhe und ernstes Lacheln, Charme, Grazie und liebliche Offenheit. Die alten Werke 
lieBen sich nicht so leicht erschlieBen; eine lange Arbeit des Sehens und Nachdenkens 
und eine groBe innere Bereitschaft und ruhige Geduld war notig; hier aber wird das 
asthetische Geftihl viel leichter entztindet, die Sinne werden unmittelbarer angeregt, der 
ganze Korper fithlt mit, wird sofort ergriffen. Man sucht unwillktrlich mit den Handen 
die Bildform nachzutasten und die Augen ergriinden in der Anschaulichkeit der Ober- 
flache das innere Wesen der Gestalt, wo frither das Herz einen langen Weg zu gehen 
hatte. Durch die Tradition mit der alteren Zeit und durch die Diszipliniertheit der inneren 
Empfindung artet die leichtere Gesinnung aber nie in unkeusche Willktir oder unruhige 
Belanglosigkeit aus, die freiere Formgebung nie in Sinnlichkeit oder imitative Ver- 
auBerung. Der Geist des Buddha und Bodhisattvatums bleibt unangetastet; er gibt 
aller Gesinnung eine geheiligte GesetzmaBigkeit, aller Naturform den grofSen Mab- 
stab seiner Vollkommenheit und ewigen Ruhe und aller Formgebung die Eigentttim- 
lichkeit innerer Schonheit und duBerer Zurtickhaltung. Immer ist es die bildmafige und 
nicht die naturalistische Anschaulichkeit, die diesen Werken die grofere und unmittel- 
barere Ausdrucksoffenheit gibt. Diese kurzen Andeutungen mégen gentigen, um zu dem 
Geist der folgenden Werke, mit denen unsere Arbeit abschlieSt, hintiberzuleiten. 
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Die Gruppe dieser Werke, die wir als Wadostil zusammenfassen, setzt unmittelbar 
den reifen Hakuhostil fort. Beide Gruppen gehen ohne strenge Scheidung lokaler oder 
stilmaBiger Abgrenzungen ineinander tiber; der Wadostil bedeutet so viel wie die Zu- 
sammenfassung der in der vorausgegangenen Periode noch getrennt entwickelten Form- 
motive, ihre intensive Steigerung und Weiterleitung bis in die anschlieBende grofe 
Tempyoara hinein. Wir mtissen ftir diese Werke das ganze erste Drittel des 8. Jahr- 
hunderts in Anspruch nehmen; in den letzten Werken (Tafel 215 ff.) setzt dann bereits 
eine neue Stilphase ein, die den ganzen weiteren Verlauf des 8. Jahrhunderts beherrscht. 
Im Riickblick auf die Hakuhogruppe und in Voraussicht auf die folgende Tempyo- 
gruppe kann man den Wadostil mit einem Brennspiegel vergleichen, der die Strahlen 
der Entwicklung kurz sammelt und wieder ausstrahlt. Die Gruppe des reinen Tang- 
stiles hatte sich, nachdem durch sie die Fille der neuen Formen zur Diskussion ge- 
stellt worden war, immer mehr isoliert. Der korperliche Organismus mit all seiner 
Leichtigkeit und Beweglichkeit, seiner Last- und Raumverteilung, seinem plastischen 
Reichtum, seinen Funktionen und Motiven war gefunden und in den Bereich der all- 
gemeinen Darstellungsgrundlagen einbezogen worden. Man hatte sich freigemacht von 
der alterttimlichen GesetzmaSigkeit, um dann die alten Formen — unbekttimmert um 
ihren Zusammenhang — in freier Variation wieder zu verwerten. Dem personlichen 
Formwillen kommt eine immer grofere Bedeutung zu. Als wichtige Auswirkung jenes 
Empfindungswechsels, der von der Mitte des 7. Jahrhunderts ab immer weitere Kreise 
schlug, ergibt sich in dieser Periode nun eine ungemein weitgehende gegenstandliche 
Erweiterung der Darstellungsinhalte. In den Figuren der Shitenno des Horyuji 
(Tafel 45 ff.) hatten wir noch die vollkommen hieratische Durchbildung eines an sich 
sehr realen Darstellungsmotives vor uns; in der Jakushitrinitat (Tafel 136, 141, 144) 
begegneten wir zum ersten Male einer inhaltlichen Erweiterung, indem zur Charak- 
terisierung der Bodhisattvagestalten auf menschliche Vorginge der Bewegung und Hand- 
lung zurtickgegriffen wurde. Der Realismus, der in den Kodofiguren (Tafel 149 bis 152) 
am _deutlichsten sich ausgepragt hatte, fiihrte in seiner weiteren Entwicklung zu einer 
Charakterisierung der korperlichen und stofflichen Eigenarten. Wir miissen auBerdem 
im Auge behalten, wie sich inzwischen der physiognomische Ausdruck vervielfaltigt 
hat, die Beweglichkeit des Gestus momentaner geworden ist, die Haltung sich zu einer 
Handlung entwickelt hat; dazu kommt noch die skizzenhaft fliichtige oder impres- 
sionistische Verlebendigung des Formbildes, das Geftihl fiir die Allseitigkeit einer 
korperlich-plastischen Erscheinung, die wachsende Empfindsamkeit der formenden 
Hande, die Beweglichkeit der Phantasie: alles das wird geschlossen in die neue Zeit 
mit hineingenommen und auf einer besonderen Basis vereinigt. Hier setzt der neue 
Stil mit seinen neuen Ausdrucksformen und gegenstandlichen Motiven ein: Bronze- 
reliefs, Tonfiguren, Lacktechnik, die Darstellung realistischer Motive und rein menschlich 
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aufgefaBter Vorgange. Ich habe diese Andeutungen vorweggenommen, um so an der 
Hand der verbindenden Glieder auf das Formprinzip und auf den Darstellungsreichtum 
der folgenden Tonfiguren vorzubereiten. 

Tafel 189 bis 201. Wie auf Grund der Datierungsméglichkeiten ftir die Suikozeit 
die Toritrinitat (623), fiir die Taikwazeit die Tooindokwannon (645), fiir die Hakuhozeit 
die Jakushitrinitat (697) die feststehenden Stationen der Entwicklung bilden, so besitzen 
wir auch ftir die Wadozeit in den Tempeltiberlieferungen, die sich auf die Tongruppen 
der Pagode des Horyuji beziehen, einen festen Anhaltspunkt fiir die untere Abgrenzung 
und zeitliche Festlegung der in diesen Figuren sich ausdriickenden Stilphase. Auch 
hier wird, wie bei den eben genannten Werken, wieder die rein aus der stilkritischen 
Untersuchung gewonnene Datierungsvermutung durch eine philologische Realitat be- 
statigt. Aus den Nachrichten der Tempelinventare geht hervor, dafi diese Figurengruppen 
im Jahre 711 vollendet wurden; sie geh6dren also ganz an den Anfang dieser Epoche, 
so dafi es zweckmafig erscheint, mit diesen Werken, die mit so entschiedener Ein- 
deutigkeit und greifbarer Tatsachlichkeit den neuen Stil, die neue Gesinnung und die 
ktinstlerische Einstellung zur Wirkung bringen, zu beginnen. Es handelt sich um vier 
Kompositionsbilder, die kastenartig den Kern der Pagode ausftillen. Die Pagode bildet 
in ihrem unteren Stockwerk einen kleinen, dem Kondo 4hnlichen Raum!; ein Um- 
gang, der durch eine Wand vom duferen Sockelboden abgetrennt wird (vgl. Abb. 3), 
umzieht ein quadratisches Podium, auf dem btihnenartig die vier Szenarien aufgebaut 
sind. Die vier Bilder schlieBen in der Mitte den dicken Schaft des freihangenden Pa- 
godenmastes ein und verdecken ihn. Die Figurengruppen? stellen folgende Episoden 
dar: die Disputation zwischen Monju und Juima, Miroku mit seinen Begleitern, die 
Verteilung der Reliquien und das Parinirvana. Es sind kleine, freigebildete Ton- 
statuetten, die tiber die ebenfalls aus Ton gebildete Biihne verteilt sind. Die szenari- 
sche Umgebung stellt bergige Landschaften dar; ein landschaftlich-reliefmaBiger Prospekt 
schlieBt den Hintergrund ab; die Seiten sind als Bergkulissen gegeben. Leider ist heut- 
zutage der Gesamteindruck durch die starken Erganzungen und Neubildungen wesent- 
lich beeintrachtigt. Nur eine geringe Zahl der 114 Figuren sind originale, vollstandig 
erhaltene Arbeiten; fehlende Figuren wurden zur Hauptsache in der Genrokuperiode 
(1688 bis 1703) erganzt; eine weitere Reihe der Figuren zeigt teilweise Erganzungen 
von einer skandalosen Minderwertigkeit (Abb. 22a). Wir mtissen uns auf die Wieder- 
gabe von nur einigen Figuren beschranken, die aber eindrucksvoll zeigen, wie beweglich 
dieser Stil sich den bedeutend erweiterten Ausdrucksinhalten, die den erzahlenden 
Kompositionen zugrunde liegen, anpaBt. Der Inhalt dieser vier Szenen ergibt ein 
wechselvoll reiches Bild der gegenstandlichen Motive und der seelischen Affekte: von 
der feierlichen Stille des Bodhisattva bis zur wilden Klage des Rakan, von leiser 
Koketterie bis zur stumpfen Selbstvergessenheit. Stilistisch gehoren die abgebildeten 
Figuren durchaus zusammen, nur ihre inhaltliche Wertung ist eine verschiedene; der 
Unterschied zu den nicht abgebildeten alten Figuren beruht zur Hauptsache auf dem 
der Qualitat. Die Technik ist bei allen die gleiche: ein Holzkern, der eine etwa finger- 
dicke praparierte Tonschicht, die mit Pflanzenfasern vermischt ist, tragt; die frei- 
stehenden Teile tragen eine Einlage von festen Metallplattchen; die Tonoberflache ist 
wei grundiert und bemalt; soweit die erhaltenen Reste erkennen lassen, bilden Rot, 
Griin und Gelb die am haufigsten vorkommenden Farben. 

Tafel 189 und 190. Den am starksten idealisierenden Typus zeigt die Bodhisattva- 
figur Tafel 189°; dementsprechend sind in ihr auch die Anklange an die Formweise 


1 Vergleiche Einleitung. 
2 Abbildung in Kokka und Nihon Seikwa. 
8 Der Hals zeigt eine sehr rissige Bruchlinie; der Kopf ist aber ebenfalls originale Arbeit. 
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der ilteren Figuren noch sehr zahlreiche, offensichtlicher jedenfalls, als bei den Ton- 
statuetten, die zu anderen Gegenstandsreihen gehoren. Zu nennen waren: der frontal 
gleichformige Aufbau, das ruhige Gleichmaf der Proportionierung, die Korrespondenz 
im Faltenwurf, der abschlieBende, wenig variable Umrif; dazu kommt noch die strenge 
Zuriickhaltung in der virtuosen oder realen Unterstreichung der duferlichen Zutaten. 
Diese Art der Formgebung beruht eben in beiden Fallen auf dem Prinzip idealer 
Formdarstellung, bildet hier aber nicht mehr die ausschlieBliche Grundstimmung der 
Komposition, sondern bedeutet nur eine stimmungsm4Sige Verwertung von Ausdrucks- 
motiven. Neben dieser mehr allgemein kompositionellen Ahnlichkeit mit Werken des 
7. Jahrhunderts treten noch — was die Auffassung und Behandlung der malerischen Form- 
einheit betrifft— die speziellen Ahnlichkeiten mit den Werken der letzten Gruppe hinzu, nur 
daB hier bereits das Tonmaterial ein naheres Eingehen auf die Tendenzen malerischer Verein- 
heitlichung der Grundform erméglicht. Die Figur sitzt mit untergeschlagenen Beinen, 
die — wie in fritheren Werken — ein dreieckformiges Massiv bilden, das nach dem 
Leib zu schrag aufwarts verlauft (vgl. Tafel 153, 157), wobei die Silhouetten der Ober- 
schenkel vollkommen sichtbar bleiben. Der Ubergang in die aufrechte Leibpartie wird 
nicht mehr verdeckt. Diese greifbar klare Sichtbarkeit aller Teile des in Aufsicht ge- 
gebenen Schofes bedeutet eine weitere Beherrschung der rundk6rperlichen Tiefenlage, 
die in den Werken der letzten Gruppe sich vorgebildet hatte. Von derselben greifbaren 
Korperhaftigkeit ist der schmale, ausgerundete Leib durchdrungen; oberhalb des Nabels 
ist er gewinkelt, doch nicht mehr linear, sondern in einer weichen, unregelmaBig or- 
ganischen Senkung. Der Unterleib schwillt gegen den Schof zu an, der Oberkorper 
steht senkrecht, der Brustkasten ist vorgewolbt (Tafel 190). Die tiefste Stelle liegt un- 
mittelbar oberhalb der Leibwinkelung, wird durch die Scharpe jedoch zum Teil tiber- 
deckt. Der Leib fangt also die senkrecht abfallende Last des Oberkorpers, die durch 
die erhohte Brust neutralisiert wird, auf, nicht erst wie frither, der Scho (vgl. Tafel 160) 
durch die schematische Auskurvung seiner Rumpfpartien. Der Leib erscheint somit 
hier in einer neuen, organischen Differenzierung; seine schmale Beweglichkeit wird aber 
wieder zwischen den breiten Schulter- und Beinpartien, die in deutlicher Massenkorre- 
spondenz zueinander stehen, eingespannt (Tafel 189). Die Schulterpartie mift Zwei- 
drittelbreite der Beinpartie; so wird die geschmeidige Differenzierung durch eine mehr 
sachlich orientierte Gliederung auf das MafB bildmafiger Geschlossenheit zurtickgefthrt. 
Diese architektonische Einordnung bedeutet aber nicht mehr die Entwirklichung der 
korperlichen Bildmasse, wie die nattirliche Proportionierung des Oberkorpers und die 
Bedeutung der Kopfhaltung zeigen. Der Kopf sitzt tief in den Schultern, der kurze, 
etwas dicke Hals isoliert nicht mehr, der Kopf gleicht nicht mehr einem SchluBstein, 
der die Masse kuppelt, wenn auch das umschlieBende Profil die gesamte Figur nach 
oben hin zusammenbindet, sondern wirkt rein als ein kérperliches Moment. Die Korper- 
teile werden lediglich in den Rahmen einer beruhigten Gesamtform hineingespielt, sie 
gruppieren sich zwanglos zu einer Bildharmonie; der Gesamtordnung der Korperglieder 
ist alle alterttimliche Strenge und Harte genommen. Die Arme sind frei gelost, die 
Ellenbogen etwas nach auffen gestellt, die Hande iibereinander in den Schof gelegt. 
Die Last des Kopfes wirkt weich gegen die Brust, der Leib ebenso gegen den SchoB; 
durch die Ausrundung des Leibes und die Ausbreitung der Beinpartie wird die dichte 
Masse und zugleich ihre Last entfaltet und in horizontale Lage iiberfiihrt, der gesamte 
Schub also im Beinmassiv gesammelt. Dieser Vorgang erhalt dadurch, daB die Beine 
weich tbereinandergeschmiegt sind und die Hande fiigsam im Scho liegen, einen 
zwanglos nattrlichen Ausdruck. Durch die festere Bindung des Kérperkernes wird die 
ganze Haltung wieder gestrafft, so daf sie nicht in ldssige Willkiir tibergeht. Die ge- 
bogenen, einwarts gelegten Arme aber heben wieder den rechtwinkligen Gegensatz von 
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Oberkorper- und Beinpartie auf. Kurven beherrschen die Gliederung des Aufbaus; die 
Schulterkurve, die der Hohe nach verlauft, entspricht der grofen, horizontalen Bein- 
kurve, die in den Armkurven wiederholt wird. Wir erkennen in all diesen Einzel- 
heiten die kiinstlerische Absicht, Nattirlichkeit und BildmaBSigkeit einander anzugleichen, 
alle bildmafigen Momente auf einen neuen lebendigeren Generalnenner zu bringen; 
diese idealisierende Tendenz setzt die Figur denen auf Tafel 180 und 187 nahe, wobei 
die Korperlichkeit in ihrer organischen Elastizitét noch gesteigert wird. Die komposi- 
tionelle Geschlossenheit spielt hier lediglich die Rolle eines formalen Bindemittels. 
Gewand- und Oberflachenbehandlung stehen unter dem Zeichen malerisch leichter 
Zusammenfassung der Masse. Der Rock, der den ganzen Unterkorper einhiillt, liegt in 
bauschigen Falten, die, parallel geftihrt, der Breite der Beine folgen, ohne Abweichungen 
ihrer stofflichen Besonderheit. In diesem gleichmafigen Faltenwurf wirken die linear- 
dekorativen Motive der vorausgegangenen Figuren (vgl. Tafel 172) nach, gehen jedoch 
hier durch direkten Bezug auf die Grundmasse in malerisch-plastische Werte tiber. 
Die tibrigen stofflichen Zutaten sind als plastische Besonderheiten gegeben, bilden 
also auch im plastischen Sinne ,Zutaten“. Das Gehange, das um den Nacken ge- 
legt ist, fallt den Oberarmen entlang gleichmaBig ab, biegt an den Ellenbogen in 
weicher Faltelung ein und wird dann durch die Unterarme verdeckt. Der ganze Verlauf 
wirkt zwanglos und gefallig, wie die Haltung der Arme, wobei sich die stofflich-plasti- 
sche Realitat und die strenge Gleichformigkeit des Faltenwurfes gegenseitig beschranken 
und ausgleichen. Der Oberkorper wird nur durch Kette und Scharpe tiberlagert; die 
Oberflache der nackten Teile ist rein, gleichmafig und weich, weniger eine Abstraktion 
als eine Vereinfachung. Der jetzige Erhaltungszustand beeintrachtigt etwas die ruhige 
Wirkung, da Teile des geweifiten Belages abgesprungen sind. Die Formgebung hat 
gegentiber frither an rein plastischen Werten gewonnen; die Oberfliche 14f8t sich in 
dem weichen Tonmaterial eben lockerer und lebendiger durchmodellieren und nimmt 
leichter den Druck der formenden Hande an. Durch die plastische Steigerung erhalt 
auch die Rundkorperlichkeit eine freiere Durchbildung. Die korperhafte Grundform 
ist aus der nattirlichen Gegebenheit entwickelt, bleibt aber ohne naturalistische Be- 
deutung. Die unnachahmliche Einfachheit der Formgebung, die nicht auf Kosten der 
organischen Klarheit geht, setzt bereits eine reife Beherrschung der Korperformen 
voraus. An der Bildung der Augen 1aft sich am deutlichsten der neue Wirklichkeits- 
grad dieser Figur erkennen: die Lider geben plastisch den Hautcharakter wieder, der 
schmale Augenschlitz ist lang, geschweift und schrag zur Nase gestellt, die Pupille ist 
hineingemalt. Der Mund ist ahnlich wie bei den zuletzt behandelten Figuren gezeichnet: 
kleine, volle Lippen, die Unterlippe wulstig und rund, nicht mehr lappig, die Oberlippe 
in der Mitte nicht gesenkt, sondern hochgestellt, mit einem Grat in der Mitte. An 
motivischen Einzelheiten ist die Figur im Gegensatz zu den fritheren Figuren arm, 
doch nicht dtirftig; um so freier und klarer wirkt die Einheitlichkeit der Bildform und 
ihre farbige und plastische Durchbildung. Die Bildmasse ist tiefer aufgelockert, voller 
geschichtet und laft die Ubergange plastischer stehen; der weichgerundete Leib, das 
glatte volle Gesicht, die kraftigen Gewandteile und die fein geriefelten Haare stehen in 
malerischer Wirkung zueinander. Das plastisch- Bedeutsame dieser Statuette liegt in der 
klaren Bildhaftigkeit, mit der sie einheitlich aus der weichen Masse entwickelt ist, so 
daB sie mit einem Blick sich umfassen 148t. Dabei wirkt sie durchaus nicht kleinlich 
oder unbedeutend; man muS auf 4ltere Werke zurtickgreifen, um den Grad dieser 
klaren eindrucksvollen Korperhaftigkeit richtig abzuschatzen, die mit einer Tatsach- 
lichkeit wirkt, wie sie Kleinplastiken idealer Gattung sonst kaum eigen ist. Freilich 
bedeutet das gleichzeitig auch ein Nachlassen der rein idealen Wirkung, die wir fir 
alle Werke dieser spateren Zeit zugeben mussen. Die freie, zusammenhangende Drei- 
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dimensionalitit, die innere Weichheit des Korperorganismus, die plastische Durch- 
bildung der Grundformen und die malerische Auswertung der Oberfliche haben durch 
die Verwertung des Tonmaterials eine bewuBtere Bedeutung erhalten. Wir mussen 
Ubereinstimmung und Weiterfiihrung der im letzten Kapitel angedeuteten Probleme 
noch einmal betonen: die Tiefenanlage geht in rundkorperliche Ganzheit tiber, die 
raumliche Befreiung der Anlage fithrt zur Elastizitat der Masse und einer leichteren 
Gruppierung der Korperglieder, die linear-dekorative Gewandgebung wird plastisch 
ausgewertet; was z. B. im Jakushi Tafel 167 vorbereitet war, wird hier klarer gefaBt: 
der umfassende Gewandcharakter, der einheitlich umschliefende ProfilumrifB, die weiche 
Zusammenfassung der einzelnen Teile — alles das wirkt hier zu einer unmittelbaren 
Sichtbarkeit der Gesamtform zusammen, die nichts mehr von dem theoretischen 
Eindruck einer Rechnung oder einer Konstruktion an sich hat. Daneben enthalt aber 
die Komposition noch besondere Bildmotive, die aus der alteren Stilauffassung stammen: 
so der skandierende Aufbau der frontalen Ansicht, und der RtickenabschluB, durch 
den die Seitenansicht etwas hart abgeschlossen wird. Wichtig aber ist, daB alle alter- 
tiimlichen Motive nicht als Auswirkung eines archaischen Stilprinzips auftreten, sondern 
nur als Mittel zur speziellen Darstellung des heiligen Bodhisattvatypus gelten; maf- 
gebend ist der ideale Inhalt; sie sind nicht Ausdrucksformen eines Stiles, sondern nur 
inhaltliche Motive. 

Tafel 191 und 192. Die Figur Tafel 191 schliefSt sich eng an die eben behandelte 
Figur an. Die Bildform ist hier noch reiner auf ideelle Werte abgestimmt. Die Rumpf- 
partie ist schlanker und hoher, die Beinpartie schm4ler zusammengefaBt, die Gewand- 
behandlung weicher und der Ausdruck der Reliefierung farbiger. Noch starker unter- 
scheiden sich die Seitenansichten (Tafel 192); die Brust ist flacher, der Leib nicht vor- 
geschoben, die Arme und Hande sind noch weicher eingebettet und der Kopf ist weniger 
prononziert. Die irreale Versachlichung der Naturform gibt der lebendig schmiegsamen, 
zierlichen Gestalt den Ausdruck feierlicher Haltung und stiller GroBe. Die Reinheit 
ihres Aufbaues, die zarte Abtonung der Formgebung, die Innigkeit der Haltung und 
die stille Friedfertigkeit des Ausdrucks geben ihr einen unvergleichlichen Wert. 

Tafel 193 bis 195. Weiter geht bereits die Figur Tafel 193; hier ist die Frontalitat 
entschiedener durchbrochen und die rundkorperliche Freiheit kommt noch einheitlicher 
zum Ausdruck. Die Zusammenfassung aller Bildteile in eine unabgesetzte plastische 
Einheit ist hier vollkommen durchgeftihrt. Ich greife noch einmal auf Figur Tafel 189 
zurtick. Das Entscheidende war dort, da8 der hohe aufrechte Oberkorper gegentiber der 
horizontalen Beinpartie die Dominante bildete; dementsprechend waren die Unterarme 
nicht als verbindende Glieder betont, sondern nach innen in den Scho8 hineingelegt; 
das gab dem Autbau eine sehr bewegte Harmonie. Die Brust war vorgebeugt, der Kopt 
geneigt und der Leib gewinkelt. Um aber diese aufrechte Tendenz durchzufiihren, mufte 
der untere Teil der Figur an der Basis erhoht werden; erst dadurch schob sich der 
Oberkorper nach aufwarts und nach oben. Das wird nun in dieser Figur folgerichtiger 
durchgefthrt: die Beine sind nicht mehr gekreuzt, sondern untergeschlagen (Tafel 193), 
wie es noch heute der offizielle Anstand in Japan vorschreibt; dadurch fallt alle horizontale 
Gliederung fort. SchoB und Oberkorper bilden eine ungeschiedene Masse, die rein 
nach der Tiefe zu gegliedert wird. Der Schof liegt in schrager Aufsicht, der Oberkérper 
fallt nicht mehr hinterhalb des SchoBes ab, sondern bleibt erhoht, da das GesaiB durch 
die FuBe erhoht ist (Tafel 194). Die Lastverteilung des ganzen Kérpers wird dadurch 
ungleich weicher und ausgeglichener als noch bei den Figuren 189, 191. Die kraftige 
Winkelung des Leibes bildet die tiefste Stelle; Leib und SchoB verlaufen schrag abwarts, 
der Oberkorper verléuft schrag vorwarts; der Kopf ist leicht erhoben und weit nach 
vorn geschoben; der Hals ist ein lebendig-schmiegsamer Teil geworden, und die Schultern 
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bilden keine starren Stitzen mehr. Die Hande liegen im SchoB, und da dieser erhoht liegt, 
biegen sich die Ellenbogen nach auBen. So erméglicht dieses Sitzmotiv eine késtliche 
Einfachheit und Einheitlichkeit der Gesamtform. Dabei ist aber von Wichtigkeit, daf 
diese Verschiedenheit mit den voraufgegangenen Figuren nicht auf qualitative oder 
entwicklungsgeschichtliche Griinde zurtickgeht, sondern durch die Inhaltsgebung bedingt 
ist. In Figur 191 sitzt ein Heiliger, streng, gefaBt und feierlich; hier mehr eine mensch- 
liche Gestalt, vornehm,. gesittet und von reizvollem Anstand. Dieser mehr weltliche 
Charakter der Gestalt driickt sich auch in den Einzelheiten aus: die Gewandteile der 
Scharpe und des Umhanges sind bewegter gefaltet und welliger aufgelegt, die Korper- 
partien sind plastischer verarbeitet, die Hande sind gefalliger zusammengelegt, Schmuck- 
bander umfassen die Handgelenke; der Korper wirkt realer, die Stoffteile stofflicher 
und die Haltung menschlicher. Auch die rundk6rperliche, freibewegliche Tiefe ist rest 
loser entwickelt: Kopf, Arm und Scho8 sind nach vorn genommen, der Rumpf neigt 
sich unauffalliger, reiht sich leichter der Bildform ein, der Rticken bleibt sichtbar, und 
die Stoffteile sind rundgeftithrt. Alles das gibt der Figur eine Realitat der Erscheinung, 
die bisher fremd war. Kopf und Gesicht (Tafel 195) weisen ebenfalls Neuerungen auf, 
die in Richtung individueller Offenheit und personlicher Sagbarkeit liegen; die Backen 
sind voll, aber nach dem spitzen Kinn zu abgeschragt, die Stirn tief von den dichten 
Flechten verdeckt, die Augen plastisch betont, mit kraftigen Schattentonen, die Nasen- 
flachen gehen runder in die weichen Backen tiber, doch bleibt der Nasenrticken selbst 
noch scharf geschnitten. 

Tafel 196 und 197. Diese Figur geht in der impressionistischen Zusammenfassung 
der Bildform und der greifbaren Verwirklichung ihres Ausdruckes noch weiter. Das 
Sitzmotiv ist das gleiche; die Arme sind eng an den Korper gelegt; ein kimonoartiges 
Gewand umhiillt die ganze Gestalt; an den Briisten fallt es bauschig nach vorn und 
wird am Leib durch einen Girtel, der vorn in einer Schleife endet, zusammengefaBt. 
Der plastische Charakter der Gewandung ist auBerordentlich weich aufgefaBt; die Figur 
ist in keinem andern Material als in Ton denkbar, beweglich, fltichtig, doch immer 
unter Berticksichtigung der vereinfachten und in sich beruhigten Bildform. Die Figur 
wirkt im Verh4ltnis zu den vorausgegangenen nicht nur zierlicher in ihrer wunderbaren 
Elastizitat, sondern auch kleiner, niedlicher und voll entztickend vertraumter Naivitat. 
Wenn irgend wann wahrend dieser frithen Jahrhunderte, so kann man hier von einer 
»japanisch“ empfundenen Form sprechen; auch Haltung und Kleidung in ihrer nattir- 
lich-reizvollen und lieblichen Zwanglosigkeit lassen an japanische Gesittung denken. 
Man sieht an dieser Figur, dafB die Empfindung der neuen Zeit mit ihrem leichteren 
Gefithl fiir Charme, und ihrer Empfindsamkeit fiir nattirliche Werte in einem der strengen 
Kunst entrtickten Bereiche zu duferst reizvoller Qualitét wird (bes. Tafel 197). Diese 
Figur kann ftir viele Stinden, die auf ahnlichen Gebieten geleistet werden, entschadigen. 

Tafel 198. In Figur Tafel 198 steigert sich der weltliche Charakter des Ausdruckes 
bis zur Koketterie. Dies Figtirchen ist von einer spontanen, bubenhaften Nattrlichkeit 
und ihre Formgebung von einer sinnlichen Kraft, die weitab ftthrt von der Unwirk- 
lichkeit alterer Werke. Um so bemerkenswerter ist, daf bei aller Realitat, die thr zu- 
grunde liegt, die Anschaulichkeit eine durchaus bildmaBige bleibt. Das Gewand ist massiger 
behandelt und stofflich weicher angelegt. Ein Gewandzipfel ist tber den Gurtel heraus- 
gezogen und ein breiter Bandstreifen fallt von der linken Schulter bis tber Arme und 
Hand herunter. Das Gesicht ist rund, die Gesichtsteile aber sind klein und scharf; die 
Augen stehen gerade, auferst lebendig blickend, offen und durchaus nicht verschtchtert. 

Die Reihe der sitzenden Figuren gibt ein klares Bild von dem Ausdrucksreichtum 
und der Beweglichkeit der Formgebung ; es laft sich erkennen, wie aus dem Bodhisattva- 
typus sich allmahlich der einer ausgesprochenen Weiblichkeit bezw. Kinderhaftigkeit 
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entwickelt. Noch einmal aber mu8 betont werden, da alle formalen Variationen durch 
die verschiedene Inhaltsgebung veranlafit sind; das bedeutet eine grundlegende Erweiterung 
des alten, engbegrenzten Stilbegriffes, der nur tiber einen einzigen Formtypus verftigte. 
Dieser Zeit stehen bereits verschiedene Formmotive zur Verfiigung und gem48 ihres 
erweiterten Formschatzes eine offene Wahl bei der Orientierung des Inhaltes an die Form. 

Tafel 199. Eine weitere gegenstandliche Reihe wird gebildet durch die ritterhaft 
kostiimierten Gestalten, die im Gegensatz zu den eben besprochenen Figuren einen 
ausgesprochen mi4nnlichen Charakter tragen. Als Beispiel fur diese Art mag Figur 
Tafel 199 gelten. Die formale Anlage und Behandlung ist die gleiche wie bei den 
Figuren der ersten Reihe. Die Unterschiede sind mehr gegenstandlicher Natur und be- 
ruhen in der Gewandung, der Haltung und der Gesichtsgebung. Die Kostiimierung 
erinnert lebhaft an die der Himmelswachter (Tafel 45 bis 53): eine Halskrause, eine 
Art Brustpanzer, der farbig reich ornamentiert ist, und ein weiter Umhang, der an den 
Oberarmen durch Reifen zusammengefaSt wird. Die Hande sind vom Gewand verdeckt. 
Das Gesicht steht ganz unter dem Ausdruck eines leidenschaftlichen Affektes: der 
schreiend klagende Mund ist weit aufgerissen, die Backen sind hohl und faltig, die 
Augen verzerrt, von einem unfaBlich grauenhaften Entsetzen erfullt. Diese fassungslose 
Bewegtheit des Gesichtes wirkt um so unheimlich hilfloser, als der Korper selbst fast 
unbeweet bleibt, vollkommen willenlos. Man darf diese Reglosigkeit nicht als eine 
primitive Nichtbeherrschung ké6rperlicher Bewegungsvorgange auffassen; die folgende 
Figur wird zeigen, daB® dieser Stil solchen Vorgingen formal durchaus gewachsen ist; 
dieses Motiv scheint, wie auch die anderen Figuren dieser Gattung zeigen, zum besonderen 
Ausdruckskanon dieser Kriegergestalten gehort zu haben. 

Tafel 200 und 201. Der dritten Gegenstandsreihe gehort die asketische Priester- 
und Einsiedlergestalt Tafel 200 an, die tiber den Tod Buddhas klagt, eine wahrhafte 
Rakanfigur. Hier steigert sich der Formausdruck zu einer tatsdchlichen Realistik, der 
die vollkommene Beherrschung gesamter rundkorperlicher Bewegungsvorgange und 
menschlicher Leidenschaftszustande zugrunde liegt. Die frontale Symmetrie wird durch 
den Affekt zersprengt; die ganzen Korperformen sind in eckig kantige Verhdltnisse 
eingespannt, alle Muskeln scheinen gestrafft zu sein. Die harten Schultern sind schief 
hochgezogen, die hageren Ellenbogen nach aufSen gestreckt, die Hande zu Fausten ge- 
ballt, die sich gegen die Oberschenkel stemmen, die Handgelenke sind durchgebogen 
und der Ricken ist gekrtimmt (Tafel 201), der Kopf in die Schultern gepreBt und in 
verkrampftem Schmerze schrag zur Seite gebeugt. Ein Starrkrampf scheint vor Schmerz 
die ganze Gestalt zu bannen und zu erschtittern. Die Brust ist nackt (Tafel 200); Rippen, 
Brustkorb und Schliisselbein treten knochig hervor; das ist leibhaftig beobachtete 
Anatomie! Der Umhang fallt tief tiber den Leib herab und ist vom Rticken her tiber 
die linke Schulter gelegt, wo er in zerknitterten Falten endet. Auch an der SchoBpartie 
zeigt der Faltenwurf des Rockes eine aufgewtthlt unruhige Zeichnung. Das Gesicht 
ist vollkommen menschlich aufgefaBt: eine dicke Nase, zusammengekniffene Augen, 
tiefe Stirnfurchen, abgezehrte Backen, ein weitaufgerissener, anscheinend zahnloser Mund, 
fleischige Ohren und ein kahler Schadel mit sparlichen Haaren am Hinterkopf. Wie 
weit ist dieser physiognomische Expressionismus von dem ruhigen und klaren Wohllaut 
der Figur Tafel 189 verschieden! Und doch sind es dieselben Stilmotive, die nur hier 
unter dem Eindruck realistischer Darstellung psychischer Zustande auftreten. Die Schrag- 
ansicht (Tafel 201) zeigt, wie die rundkérperliche Gestaltung im gleichen MaBe wie die 
menschliche Ausdrucksrealitat erweitert ist; das ist natiirlich, da nur die ideale, hieratische 
Gestaltung an frontale Orientierung gebunden ist. 

Man darf bei der Beurteilung der einzelnen Figuren nicht vergessen, daf sie 
aus ihrem Gruppenzusammenhang herausgerissen sind. Ihre freie Beweglichkeit 
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und ihre Aufstellung auf einer nach der Mitte zu orientierten Bithne mit schra- 
gen Seitenkulissen bedingte eine vollkommene Rundbehandlung. Die Figuren 189 
und 200 stellen die aduflersten Pole der Formgebung verschiedener Ausdrucks- 
inhalte dar, von der idealen Darstellung einer Heiligengestalt bis zur realistischen 
eines Asketen. Das bedeutet einen ungeheuren Darstellungswechsel gegeniiber den 
alteren Werken; wir diirfen uns aber durch die Realistik dieser letzten Figuren 
nicht verbliffen lassen und etwa schlieBen, daB dieser Realismus ein Hauptmotiv 
des neuen Wadostiles sei. Dagegen spricht schon die Formgebung der Figuren der 
ersten Gegenstandsreihe. Wie schon erwahnt, umfaSt diese Zeit nunmehr verschiedene 
Gestaltsméglichkeiten, die, je nach den gegenstandlichen Vorlagen, aus einer mehr ideali- 
sierenden oder mehr realistischen Formgebung bestehen. Damit ist der Grund gelegt 
fur die formale Entwicklung der ganzen folgenden Jahrhunderte; die spateren Priester- 
darstellungen nehmen hier ihren Anfang. So sehr auch die neue Formbehandlung, 
ihre weitgehende Konsequenz und selbstverstandliche Sicherheit, mit der hier plotzlich 
die Form auf den Ausdruck eines fast genremafigen Realismus gebracht ist, in Er- 
scheinung tritt, so diirfen wir nicht die weitgehenden stilistischen Zusammenhinge mit 
den Werken der vorausgegangenen Periode tibersehen. Wir mtissen dabei an dieser 
Stelle noch einmal die Méglichkeit betonen, daf® diese vorbehandelten Werke zum Teil 
auch erst wahrend der Wadozeit entstanden sein konnen; doch fehlte ihnen diese grund- 
satzliche Freiheit und Konsequenz in der Durchfithrung sowohl der rundk6rperlichen 
Anlage und der plastischen Akzentuierung wie der malerischen Vereinfachung, die in 
den Bedingungen des neuen Materials von vornherein schon enthalten sind. Was die 
Gruppierung der Figuren zu einem raffinierten Ensemble betrifft, so erinnere ich an 
die entsprechenden Tendenzen des Tachibanaschreines (Tafel 159). Das Charakteristikum 
der neuartigen Erscheinung dieser Gruppenfiguren beruht auf der Ausdrucksbeherrschung 
der inhaltlichen Gegebenheiten, der Gruppenaufstellung und der Verwendung und Aus- 
wertung des Tonmaterials, unter Fortfithrung aller Ideen der voraufgegangenen Jahr- 
zehnte, ihres visuellen Empfindungslebens und ihrer leichteren und beweglicheren Form- 
behandlung. Wir waren im letzten Kapitel ja schon mehrfach zu der Bemerkung ge- 
notigt gewesen, daf die Tendenzen rundkorperlich-malerischer Zusammenfassung, der 
Auflockerung der strengen Grundform und der Steigerung personlicher Ausdrucks- 
individualitat nach einem schmiegsamen und geftigigen Material verlangten. Grund- 
satzlich neue Motive sind nur durch die kérperliche Darstellung psychischer Vorgange 
und durch die Veranschaulichung menschlicher Realitéten gegeben. Damit ist aber 
wirklich und endgtiltig der Rahmen der archaischen Kunst durchbrochen. Fir den Aus- 
druck der Idealfiguren gelten dieselben Einschrankungen, die wir bei den Figuren des 
letzten Kapitels in ihrem Verhdltnis zu den alteren gemacht haben; der Ausdruck geht 
offen und unverhillt in die Anschaulichkeit der fliichtig erfaften Form tber und er- 
reicht in den Werten lieblicher Grazie, zierlicher Kindhaftigkeit und sinnlicher Aus- 
druckskraft seine hochsten Reize. 

So unvermittelt uns die dltesten Werke (Kapitel 1) entgegentraten, so mtssen 
wir auch bei diesen Figuren tiber den geographisch begrenzten Bereich Japans hinaus- 
greifen und die Komponenten ftir diese neuen Form- und Darstellungswerte auSerhalb 
suchen. Altere Vorlagen lassen sich mtihelos in den haufigen Grabfiguren Chinas und 
in Darstellungen des indischen unter Einschlu8 des Gandharakreises erkennen. Es ist leicht 
denkbar, da8 nunmehr im Rahmen der offiziellen Kunst auf die handwerksm4fige Gepflo- 
genheit der alteren Grabfigurenindustrie zurtickgegriffen wurde. Sicher hangen diese Figuren 
stilistisch mit jenen 4lteren zusammen, aber ich mochte sagen, ihre formale Bedeutsam- 
keit wird erst jetzt erkannt und zu einem ktinstlerischen Hauptmoment gemacht. Eine 
Entstehung dieser Gruppe in Japan wahrend des 7. Jahrhunderts erscheint nach allen 
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vorautgegangenen Erfahrungen nicht moglich; anderseits schliefen diese Figuren 
sich aber dem Stil der reifen Hakuhozeit unmittelbar an, so daB die Uberlieferung, die 
sich auf die Entstehungszeit bezieht, als dem. stilistischen Sachverhalt entsprechend 
angesprochen werden kann. Diese Tonstatuetten haben keine besondere Nachkommen- 
schaft gezeitigt, wenn wir von den Tonarbeiten in grofem Mafstabe absehen; doch ist 
ihre Riickwirkung auf den gleichzeitigen Bronzestil unverkennbar. Es gentigte eine 
einzige derartige Manifestation der plastischen Begriffe, um sich ein- fir allemal uber 
den neuen Begriff der plastischen Masse und aller ihrer Moglichkeiten klar zu werden. 
Bemerkt sei aber noch, daB die spateren shintoistischen, bemalten Holzstatuetten an 
das Formprinzip dieser Tonstatuetten anzukntipfen scheinen. 

Tafel 202. Eines der eindrucksvollsten Beispiele fiir die Riickwirkung der Tontechnik 
auf die Bronzefiguren zeigt die sitzende Gestalt Tafel 202, fiir deren beweglichere Form- 
behandlung allerdings auch bis zu einem gewissen Grade gegenstandliche Voraussetzungen 
zur Begriindung herangezogen werden koénnen. Die Figur kntipft an die dekorativen 
Tendenzen der Werke des spaten Hakuhostiles an, die zu einem wesentlichen Aus- 
drucksfaktor gesteigert werden. Man muB8 staunen, wie weltlich diese Bodhisattvagestalt 
aufgefaft ist, wie jeder innerliche Gefithlsgehalt verloren ist und alle Wirkung auf rein 
duferliche Motive gestellt ist. Die weiche Bewegtheit des Gewandes scheint ohne die 
voraufgegangene Auspragung in dem weichen Tonmaterial kaum denkbar. In dieser 
Figur macht sich jene Erweiterung der Darstellungsmoglichkeiten deutlich bemerkbar: 
die 4uBere Erscheinung gewinnt wohl an lebendiger Virtuositat, verliert aber ungeheuer 
schwerwiegend an innerlicher Ausdruckskonzentration. Aber ist es nicht wirklich un- 
moglich, daB eine Zeit, der es zu Gebote steht, einmal dekorative oder realistische Bild- 
werke, ein andermal strenge Idealgestalten zu schaffen, zu jener alten ausschlieBlichen 
und verinnerlichten Intensitat des Formgehaltes gelangen kénnte? Fur eine absolute 
Formgebung ist auch eine absolute geistige Einstellung des Ktinstlers notig, ich mo6chte 
sagen, seine unbedingte Reinheit und ein bedingungsloser Glaube; er kann nicht heute 
so und morgen so empfinden, kann seine Gesinnung nicht wechseln wie seine Kleider. 
Ist einmal diese Entwicklungsstufe, der ein unbegrenzter Formschatz zu Gebote steht, 
erreicht, so ist endgtiltig jene archaische Monumentalitat der Formgebung und die 
Reinheit der Empfindung verloren; das laSt sich in Agypten, Indien, Griechenland 
oder Westeuropa ebensogut erkennen wie hier. 

Die Gestalt, die sich nach dem Motiv der Hand, die den Gewandzipfel ergreift, als 
Ashuku Bosatzu ansprechen 148t, sitzt nach Art der Nyoirinfiguren, indem das rechte 
Bein hochgenommen ist; die Gewandgebung erweckt dabei den Eindruck, als ob die 
momentane Bewegung des Beines und des Hinsitzens erst eben ausgeftihrt seien. Das 
linke Bein hangt schrag herunter, und das Knie ist nach auswarts geneigt; dem liegt 
die unverkennbare Beobachtung eines etwas lassig Dasitzenden zugrunde. Die Symmetrie 
der Anlage sowie die Gleichformigkeit des Profilumrisses sind zugunsten freier Beweg- 
sichkeit aufgegeben worden. Die frontale Anordnung aber verlangt nach einer gewissen 
Korrespondenz der Teile; so entspricht dem kraftig nach auSen geriickten, linken Knie 
und dem herabhangenden Bein der lebhaft nach aufwarts greifende, freistehende rechte 
Arm. Durch das plastisch stark aufgelegte Gewand wird die Bildform in zwei Teile 
geteilt, wobei durch die Bewegung der Hand die diagonale Linie des Gewandschlusses in 
zwei Kurven umgebildet wird, so daf der bogenformig von der Schulter bis zur Hand 
reichenden Kurve die des Oberschenkels entspricht. Der untere Teil der Bildform ist 
durch die Gewandmotive lebhaft bewegt und plastisch aufgewiihlt, wahrend die oberen 
Partien nackt, ruhig und plastisch versteift sind. Die Bewegtheit des Gewandes erhalt 
durch den lebhaften Gestus des rechten Armes ein Gegengewicht. Die ganze Kompo- 
Sition wird in dem Motiv der Hand, die kraftig in das Gewand hineingreift, zentrali- 
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siert. Alle Bildteile entwickeln sich von hier aus in einem groBziigigen und geistreichen 
Schwung bis zur Bildperipherie; so leitet der freistehende, rechte Ellenbogen zum Knie 
und zur rechten Sockelecke iiber; die linke Hand vermittelt zum linken Knie hin; der 
rechte Ellenbogen entspricht seinem plastischen Kompositionsanteil nach dem linken 
Fuf. Die Kurve des abschlieBenden Gewandes an der linken Brustpartie, die durch die 
Handbewegung den starksten Aktionsausdruck erhalt, wiederholt sich in der Endfalte 
des Gewandes, das vom rechten Bein in einem zugespitzten Bogen iiber die Sockel- 
kante abfallt; die Faltelung tiber dem Knochel des hochgenommenen Fufes steht in 
mittelbarer Beziehung zur Bewegung der rechten Hand; in dem unteren Faltenkranz der 
Sockeldecke klingt die ganze Bewegung nach unten aus. Der Kopt steht als plastisch 
gleichwertiges Ausdrucksmoment der Hand entgegen; in ihm dominiert die Aufwarts- 
richtung, wahrend in den Falten der Sockeldecke die entgegengesetzte Richtung maf- 
gebend ist, in der Handpartie aber liegt der Bildmittelpunkt; in dieser Partie ist die 
Komposition verankert; die bildmaBig duBerst komplizierte Ordnung umfaBt gleich- 
zeitig eine ungemein nattirliche Anschaulichkeit. Dabei ist es interessant, wie der in 
alteren Werken rein malerisch aufgefaBte Gegensatz von nackten und bekleideten Teilen 
zu einem — alle Momente plastischer und naturlicher Differenzierung umfassenden — 
Hauptmoment der bildmaBigen Komposition geworden ist. Die Nacktteile sind, der 
Zeitauffassung entsprechend, organisch durchgebildet; die gewolbte Brust ist durch zwei 
fliichtige Kerben nach dem Leib zu abgesetzt; der Unterarm greift weit in die Bild- 
ansicht hinein; das Ellenbogengelenk ist weich und biegsam; die Achselhohle bleibt 
als freier Durchblick stehen. Der Vergleich mit den Figuren Tafel 153, 157 zeigt, wie 
rundkorperlich aufgeschlossener und freier das Motiv des freistehenden Ellenbogens 
und der sichtbaren Profilierung des Oberschenkels entwickelt ist. Die groBe Zehe des 
rechten FufSes und die Fingerspitzen der linken Hand sind nach oben gebogen; das 
wirkt der nattirlichen Gegebenheit nach als Spielerei; es 1aft sich aber nicht leugnen, 
daB dadurch der bewegt-plastische Charakter der Gewandoberflache merkwiirdig ver- 
starkt wird; das Bestreben, die plastisch nattirliche Anschaulichkeit zu steigern, erreicht 
in solchen Einzelheiten bereits einen bedenklichen Grad formaler Willktir und Uber- 
treibung. Das Gewand ist von einer stofflichen Bewegtheit, einem durchlaufend grof- 
ziigig bewegten Schwung, einem plastisch dekorativen Reichtum und einer stofflichen 
Selbstandigkeit, die in solchem Mafe in keiner der bisher besprochenen Figuren zu 
finden waren. Korper und Stoff stellen zwei vollkommen gesonderte Bildwerte dar; 
der weiche, wollige Stoffcharakter laBt uberall die Korperformen ungehindert sich ent- 
wickeln; die Falten sind als plastische, aufgebauschte Masse gegeben; das mantelartige 
Gewand und der Uberwurf sind so weit, da tiberall beliebige, weiche Stoffhaufungen 
entstehen, und die Moglichkeit gegeben ist, diese dekorativ-plastisch auszuntitzen. 
Diese Vorliebe fiir weite Gewandung 1a8t sich auch an den Figuren der Tempyozeit 
durchwegs feststellen. Die Formgebung dieser interessanten Figur wurzelt letzten Endes 
in dem von den Werken der Tanggruppe begrtindeten Formschatze; die organisch 
klare Auffassung der nackten und festen Korperteile, die Bewegungsweichheit, die 
plastisch stofflichen Uberlagerungen gehen bis auf die Jakushitrinitat (Tafel 135 zuriick); 
alle Motive sind aber hier tibertrieben gesteigert. Die weltliche Ausdrucksgebung, die 
Anklange an organische Realistik (vgl. die Zehen, Finger, Augen), die allzu hervor- 
tretende Rolle, die die Gewandung spielt, 1a6t dabei die Figur der realistischen Neben- 
stromung der Hakuhozeit sich angliedern. Was die Frische und Unbekiimmertheit des 
ganzen Ausdrucks und die Aktivitat der Bewegtheit anbelangt, konnen wir sie etwa den 
Figuren Tafel 158 an die Seite stellen. Trotz aller befremdlichen Neuheiten sind somit 
die Beziehungen zur Hakuhokunst unverkennbar. Der dekorative Schwung, die Kraft der 
Bewegtheit, die raumliche Weite, die virtuose Behandlung und die plastische Greifbarkeit 
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weisen aber auf‘eine Entstehung in dieser spateren Zeit, die durch die Tonstatuetten ein- 
geleitet wird, hin. Von dieser Figur aus rtickblickend wird unsere Ausscheidung der Werke 
der archaisierenden Richtung noch einmal begriindet; unmittelbar an diese anschlieBend 
tritt uns in der Ashukugestalt ein Werk entgegen, das das vollkommene Gegenteil zu 
jenen Werken darstellt; der letzte Grad von Innigkeit und Verinnerlichung ist ge- 
schwunden; die Formgebung ist zu einer geistreich virtuosen Komplizierung der Bild 
erscheinung geworden; als solche verrat die Figur eine hochentwickelte Formanschauung, 
aber von den Abgriinden der Weisheit, die die alteren Werke ahnen lieRen, oder von 
dem Ausdruck geheiligter Empfindung der spateren archaisierenden Werke ist nichts 
mehr zu sptiren. 

Tafel 203. Noch zwei Figuren lassen sich anfithren, die als Weiterbildung der 
realistischen Tendenzen der Hakuhoperiode gelten kénnen. Die Figur Tafel 203 tber- 
rascht bei ihrer geringen Grofe durch die Eindringlichkeit ihrer Bewegtheit und durch 
die Greifbarkeit ihrer plastischen Erscheinung. Die Nacktbehandlung erinnert an die 
Nebenfiguren der Kodotrinitat (Tafel 151, 152); der sehr schmale Leib, der durch die 
breiten Durchblicke, die durch die Armhaltung sich ergeben, besonders auffallig zur 
Bein’ und Sockelpartie kontrastiert wird, ist durch zwei Einschntirungen aufgeteilt. 
Die Arme sind sehr weit vom Korperrumpf abgetrennt; der Gestus hat nichts mehr 
von der strengen Formulierung einer Haltung an sich, sondern gibt die momentane 
Plotzlichkeit einer Gebarde wieder. Die rechte Hand greift weit nach oben, wahrend 
sich die linke kraftig tiber das Knie spannt; der Kopf ist zur Seite gelehnt. Dieser 
Eindruck aktiver Korperlichkeit wird durch das Gehangeband, das von der linken 
Schulter tiber den Oberarm herunterfallt, noch verstarkt; es scheint durch die momen- 
tane Bewegung des Korpers von den Schultern herabzugleiten. Die Beine tragen den- 
selben Ausdruck fltichtiger Beweglichkeit. Verstarkt wird dieser Eindruck noch dadurch, 
da8 die rechte Hand nicht an den Kopf anschlieSt; dem liegt aber keine ursprtingliche 
Absicht zugrunde, sondern es ist auf Rechnung des Restaurators zu setzen; der Kopf war 
namlich, wie eine zackige Bruchlinie, die um den Hals herumlauft, zeigt, abgebrochen. 
Die Faltenfithrung des Gewandes trigt eine barocke Beweglichkeit, die allerdings 
weniger linear zum Ausdruck kommt, als in der plastischen Abstufung der Tiefe nach. 
Die Uberlagerungen und stofflichen Ubergange sind dick, kraus und weich. Diese 
skizzenhaft fluchtige Behandlung der plastischen Durchbildung paft aber durchaus zu 
der ganzen Beweglichkeit der Anlage; so fallt auch die etwas grotesk improvisierte 
Formgebung der Arme und Beine nicht aus dem Rahmen des Gesamteindrucks heraus. 
Die ganze Bildform bedeutet eine motivisch auferst Iebendige Variation eines alten 
Themas (Tafel 75), wobei der alte ideale Charakter ganz in der personlichen Laune 
eines plastischen Einfalls aufgeht. Neben der barock-virtuosen Beweglichkeit hat sie mit 
der Figur Tafel 202 auch den kompositionell ausgewerteten Gegensatz von nackten 
und bekleideten Teilen gemein; auch die Durchdringung aller Einzelheiten mit aktiven 
Ausdrucksmomenten wiederholt sich in dieser Figur; so in der knittrig flatternden 
Faltengebung des Gehangebandes, in der Art, wie die Hand das Knie umfaBt (vgl. da- 
gegen Tafel29) und die Zehen des herabhangenden Beines nach aufwirts gestellt sind. 

Abbildung 25. Auffalliger als in diesen beiden Figuren tritt in der Figur Abbildung 251 
die realistische Nacktbehandlung hervor, trotzdem nur der Brustausschnitt des Gewandes 
nackte Teile stehen 146t. Die Behandlung dieser Brust- und Leibpartien zeigt, daB tatsachlich 
das neue Stilprinzip, das durch die Tangstromung begriindet wurde, auf beobachtungs- 
gemaBe Grundlagen zurtickgeht; nur daf diese Tatsache in den Werken der rein ideali- 
sierenden Gattung gegeniiber den Werten formaler Verbildlichung fast ganz zuriick- 


* Nach den Loéchern an den Seiten der Bodenplatte zu schlieBen, ist die Figur als Mittelfigur 
einer Trinitéat zu denken, 
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tritt, wahrend in diesen Figuren mehr der realistische Grundton durchschlagt'. Die 
Gestalt sitzt nach europdischem, beziehungsweise chinesischem Muster, indem beide 
Beine herabhangen*. Auch hier liegen, wie bei Figur 202, die Beine schrig und die 
Knie sind auswarts gestellt; auch die linke Hand ist ahnlich wie dort gebildet. Das 
Gewand zeigt wieder den grofen, stofflichen Zusammenhang, der sich auf die Drei- 
dimensionalitat des Korpers bezieht, dinglich selbstindig und gesondert ist, den Korper- 
formen Raum 148t und den groBten Teil der Bildform einnimmt. Die Faltenbehandlung 
ist aber etwas trocken und steif; an den Beinen treten die zersprengten Falten, die 
wir in den Figuren 74 und 75 zum ersten Male vorfanden, wieder auf. Auffallend ist 
die tibertrieben massige Behandlung der Kniee und Beine, die sich glatt gegen den 
Stoff anpressen, so daB die Oberflichenténung verloren geht. Das grofe Gesicht tragt 
wieder einen durchaus personlichen Ausdruck; wie stark in dieser Zeit der Gesichts- 
ausdruck wechselt, gewissermafen auf den Ausdruck persdnlicher Stimmung gestellt 
wird, zeigt der Vergleich mit den Figuren 202 und 203; in Figur 202 wirkt das Ge- 
sicht offen, selbstsicher, schlau, ein wenig spéttisch tiberlegen und nicht ohne eine ge- 
wisse Banalitat; bei Figur 203 fltichtig, bewegt, fragend, ungeduldig; hier aber miirrisch 
und ein wenig griesgramig. Bei allen drei Figuren kehren die dicken, versteiften, und 
abstehenden Ohren wieder; die Gewohnheit der durchbrochenen Ohrlappchen verschwin- 
det allmahlich wieder. 

Bei diesen drei letzten Figuren traten im Gegensatz zu den Werken der archaisierenden 
Richtung die Beziehungen zu den Werken des Tangstiles wieder deutlicher in den Vorder- 
grund, besitzen aber eine ungleich beweglichere, plastische Auswertung, die mit den gleich- 
zeitigen Formtendenzen der Tonfiguren in Verbindung zu stehen scheint. Die Bewegtheit 
der Bildform hat an durchgreifender Komplizierung gewonnen, die plastische Charakteri- 
sierung geht bis ins Fltichtig-Momentane tiber; der Formausdruck erscheint vehementer, 
wechselvoller, geht bis zur Willktir, umfaBt nicht mehr Zustande sondern Vorginge; 
der Handlungsreichtum greift bis in nebensachliche Einzelheiten tiber. Der nackte 
Korper wird anatomisch skizziert, das Gewand dekorativ plastisch tibertrieben; bild- 
maBige Verhaltnisse werden gegenstandlich motiviert. Die Figurén wirken skizzenhaft 
improvisiert, sehr persOnlich (vgl. auch Tafel 171), lebhaft, frisch, formal interessant — 
aber auch oberflachlich, ein wenig banal und durchaus nicht als heilige Bodhisattva- 
darstellungen. Es ist immer ein verdachtiges Zeichen, wenn man ein Bildwerk als 
interessant bezeichnen kann; an Stelle eines Kunstwerkes eine Formsensation, bei 
deren Betrachtung einem aber das Herz nicht aufgeht. 

In diesen Figuren kehrt ein 4hnliches Formverhaltnis wieder, wie wir es bei 
den Werken des 3. Kapitels vorfanden; die mehrfachen Hinweise auf diese Figuren 
bestatigen im einzelnen solche Verwandtschaft. Auch hier besteht dabei eine auffallige 
Verschiedenheit zu den tibrigen gleichzeitigen Richtungen, die sich in einer gegenstand- 
lichen Verauferlichung und barocken Ubertreibung sekundarer Bildmomente ausspricht. 
Es liegt somit die Vermutung nahe, daf in diesen Werken sich jene provinziell-chine- 
sischen Richtungen des Mischstiles (3. Kapitel), die durch den an sich ganz bedeutungs- 
losen Gandharakreis beeinfluBt oder — wie man richtiger sagen mochte — korrumpiert 
worden waren, fortsetzen; dabei orientiert sich die allgemeine Formgebung dieser jungeren 
Figuren eben an dem Hakuho-Formschatz, wie jene alteren Werke sich an den Form- 

1 Ich muB an dieser Stelle betonen, daB die zahlreichen Hinweise auf Realistik und Be- 
obachtung lediglich zur Klarung des entwicklungsgeschichtlichen Sachverhaltes dienen sollen, nicht 
aber irgendwie bedeuten, daB der Vergleich von Formbild und Naturbild zu einer Wertung 
fiihren k6nne. 

2 Noch mehrere solcher Figuren lieBen sich anfithren, muBten aber wegen Papiermangel fort- 
fallen, was aber insofern nicht sehr bedauerlich ist, da ihr kiinstlerischer Wert gering ist und sie 
lediglich als Typus interessieren. 


181 : 


bestand der Sui- und Suikowerke anschlossen, nur daf in dieser spateren Zeit das 
Verstindnis fiir stofflich-dingliche Verhiltnisse und Bewegungsmomente naturgemaB 
ein viel weiteres war. Wir konnten aber auch mehrfach feststellen, da® gerade diese 
Figuren hinter der Qualitat und der Bedeutung aller tibrigen Werke und Schulen 
zuriickstehen, so daB damit noch einmal die ungltickselige Gandharafrage als eine vollig 
belanglose, doch sehr gefahrliche hingestellt werden kann. Wenn wir eine Berithrung der 
ostasiatischen Plastik mit jener kleinen Enklave hellenistisch-romischer Handwerks- 
arbeiten zugeben wollen, so kann es nur in dem Sinne geschehen, da neben den 
nationalen Meisterschulen der Suiko- und Hakuhozeit auch handwerksmafige Lokal- 
schulen und Massenarbeiten bestanden, die mehr oder weniger wahllos sekundare 
Motive des Gandharakreises aufgriffen und verwerteten, zumal in der spateren Zeit. 
irgendwelche kunstgeschichtliche Bedeutung ist dieser Begebenheit aber nicht beizu- 
messen; solche Werke sind als Vertreter eines ,,Mischstiles* gentigend charakterisiert. 
Jedenfalls haben aber die Gandharamachwerke jetzt lange genug das kunstlerische 
Verstindnis fiir die indischen und ostasiatischen Meisterwerke erschwert und beein- 
trichtigt. Wenn ein Einfluf bestanden hat, so mtissen wir alle die Momente, die scha- 
digend und stérend in den Ablauf der indischen und ostasiatischen Kunst eingriffen, 
auf seine Rechnung setzen, nicht aber umgekehrt ihm einen positiven Impuls unter- 
schieben. Die Geschichte der indischen und ostasiatischen Plastik zeigt unzweideutig, 
auf welcher Seite hier alle ktinstlerisch ernst zu nehmenden Werte und Krdafte lagen. 

Tafel 204 bis 211. Wir gehen nunmehr zu einer weiteren Gruppe tiber, die man 
als reifen Wadostil bezeichnen kann. Als seine Hauptvertreter mogen die Gestalten des 
Bonten und Taishakuten des Horyuji (Tafel 204, 209) gelten; in ihnen tritt uns die An- 
wendung der Tontechnik in einem groBeren Mafstabe entgegen und demzufolgeauch in einer 
neuen frontalen Auswertung. Die Technik ist die gleiche wie bei den Tonstatuetten 
der Pagode; der Holzkern ist an den Armstumpfen sichtbar!. Die Material-Konsequenzen 
aber, die hier ftir die Formgebung gezogen werden, sind, wie wir sehen werden, andere. 
Beide Figuren gehoren gegenstaéndlich und demnach auch formal zusammen; das Zu- 
sammenspiel zweier Figuren, das in den 4lteren Werken (Tafel 103, 106) vornehmlich 
nur auf Korrespondenz und einer bescheidenen, rhythmisierenden Anlage von Gestus 
und Attributen beruhte, war bereits in der Jakushitrinitét (Tafel 136, 141, 144) auf 
eine neue, reiche und bewegte Formel gebracht worden, indem die Bewegungshaltung zu 
einem aktiven Bindeglied der beiden getrennten Formkomplexe erhoben wurde. Auf 
diesem Motiv beruht auch hier das Zusammenspiel; in der Art aber, wie es hier 
verwendet ist, kommt die Auffassung dieser spdteren Wadozeit schon deutlich zum 
Durchbruch. Die miachtige Impulsivitét der Jakushifiguren ist wesentlich herabgestimmt, 
die plastisch-organische Darstellung vereinfacht und der Gegensatz von offenen 
und geschlossenen Seiten aufgegeben (vgl. Tafel 204 mit 141). Die Bewegung ist 
einheitlich zusammengefaBt, vereinfacht und gegeneinander abgewogen; beide Figuren 
sind leicht einander zugeneigt, die Armhaltung und der Verlauf der Silhouetten sind 
gegenseitig ausbalanciert. Die Gestalt des Taishakuten (Tafel 209) ist jedoch reicher in ihren 
stofflichen Zutaten und plastisch markanter durchgebildet, wahrend die Gestalt des 
Bonten (Tafel 204) starkere Verschiebungen der Tiefe nach aufweist. Die Nacktbehandlung, 
die noch eben (Tafel 203, Abb. 25) eine so besondere Rolle spielte, tritt vollkommen 
zurick. Die Gestalten sind vollkommen bekleidet; trotz der stofflich weichen Durch- 
bildung der Gewandteile bleibt aber ihr realer Verlauf unklar. Die Brust ist von einer 
Art Panzer, der farbig ornamentiert und mit Schnallen iiber der Schulter befestigt 
ist, bedeckt (Tafel 206, 211), ein weiter, mantelartiger Umhang ist um den Riicken ge- 


* Die Hande sind zum Teil abgebrochen und erganzt; bei Figur Tafel 209 sind auch die Gehange- 
teile an der Stelle, wo sie den Kérper iiberqueren, abgebrochen. 
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legt (Tafel 208) und bildet an den Armen bauschige, weitherabhangende Armel (Tafel 208 
und 210); oberhalb der Fie wird ein breiter Rocksaum sichtbar (Tafel 207); die 
Fuf8e sind, anscheinend nach chinesischem Muster, beschuht. Bei Figur Tafel 209 
kommt noch das Gehange, das den Korper iiberquert, und die Bandschleife am 
Oberkorper hinzu; auBerdem ist der Rock nochmals durch einen Schurz, der fast 
bis zu den Knien herabreicht, tiberdeckt. Die stoffliche Dekoration ist also sehr reich, 
die Hinzelheiten wie Schnallen, Schleifen und Rosetten sind klar durchgebildet, aber 
die gesamte Gewandgebung tragt den Ausdruck grofiztigiger Einfachheit; alle stoff- 
lich-realen Besonderheiten sind unterdriickt. Das Gewand ist zu einer plastisch durch- 
gehenden, besonderen Einheit zusammengefaft; jeder Stoffteil ist auch zugleich ein 
plastischer Massenteil; der weiche Tongrund gibt eine eindrucksvolle Unterlage ftir die 
Durchbildung der stofflich weichen Qualitaten. Durch die Licht- und Schattenbildung, 
die durch die volle Auflagerung und durch die Nachgiebigkeit der Masse entsteht, wird 
der plastische Reichtum noch lebendiger. Was nun bei der formalen Auswertung der 
Stoffmotive im Gegensatz zu den barock-dekorativen Ubertreibungen der letzten Figuren 
auffallt, ist die groBe Einfachheit (Tafel 204, 208). Trotz der sehr reichen Vorlagen herrscht 
nur eine sehr bescheidene stoffliche Ausdeutung; die freien Gewandteile sind wohl 
weich tiberlagert aber nicht eigentlich verschlungen oder bewegt (Tafel 206), werden 
nicht zu freiplastischen Gebilden; die Faltenztige sind sparsam verwertet, lang ausge- 
zogen, klar und biegsam (Tafel 204, 207, 208). Der stoffliche Charakter des Gewandes 
ist auf einen neuen plastischen Ausdruck gebracht; seine natiirliche Beschaffenheit steht 
auBer Frage; die Umbildung ist aber keine Versachlichung mehr, sondern eine bild- 
maBige Idealisierung. Dasselbe gilt von den Vorgangen der korperlichen Erscheinung, 
wobei die Vereinfachung des Gewandes dem Ausdruck des Korpers zu gute kommt. 
Die Korperhaftigkeit wird nicht erst besonders sichtbar gemacht, ist z. B. im Ver- 
haltnis zu Figur Abb. 25 weniger illustriert, wirkt aber dennoch anschaulich greif- 
barer. Der plastische Korper bildet eine unmittelbare formale Voraussetzung der Bild- 
erscheinung; das Gewand ist nur eine nachgiebige, sekundare Oberflachenauflage; die 
Falten sagen keine korperlichen Vorginge aus, sondern gehorchen diesen lediglich. 
Zwischen den Beinen ist das Gewand tief eingezogen (Tafel 207); das Massiv der Beine 
tritt deutlich hervor, die Oberarme sondern sich weich ab (Tafel 206) und die nattir- 
lichen Schwellungen des Rumpfes werden nirgends aufgehalten (Tafel 205). Aber nicht 
nur Gewand und Korper sind vereinfacht, sondern in noch groferem Mafe ist 
dies bei der ganzen Bewegungshaltung der Fall. Hierbei bekommt das Gewandmotiv 
eine neue Bedeutung; es illustriert nicht mehr ausschlieBlich den korperlichen Be- 
Wwegungsvorgang oder umspielt nicht mehr frei den Korper, sondern verhullt ihn, fabt 
ihn zusammen, vereinfacht wieder die in Bewegung zersprengte Naturalistik des Korpers 
zu einer bildmaSig-plastischen Einheit. Alles aber, was zur Darstellung des korperlichen 
Vorganges notig ist, wird durch die Verschiebungen der Korpermasse ausgedrtckt; 
die Beine sind geschieden, der linke Fuf tritt etwas zuriick, die duferen Htften 
sind gehoben (Tafel 204 und 209), die inneren Schultern gesenkt und die Kopfe 
geneigt. Diese leisen, wenig unterstrichenen formalen Andeutungen gentigen, die ganze 
Haltung in einem Zuge klarzulegen. Auch die Arme liegen wieder eng am Leib an, 
aber wundervoll der Rumpfbewegung eingepaBt und ganz ohne den Eindruck von 
unraumlicher Beengung (Tafel 204 bis 206). Diese wohllautende GleichmaSigkeit ver- 
langte aber nach einem impulsiven plastischen Akzent, der dadurch gegeben wird, daB 
beide Arme gleichzeitig erhoben sind (vgl. auch Tafel 187); der innere Arm ist leicht 
gesenkt (Tafel 206 und 209), der dufere wagerecht gestellt, doch etwas schrag in die 
Breitansicht hineingenommen. Dabei geht der Oberarm etwas zurtick; durch die Vor- 
wartsbewegung des entgegengesetzten Unterarmes, durch die Drehung der Huften und 
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durch die Bewegung des Kérpers wirkt diese Ruckwartsbewegung stark in die Tiefe 
hinein. So gering auch diese Andeutungen sind, kann man doch von einer leichten 
Rumpfbewegung um die eigene Achse sprechen; damit kommt eine ganz neue Note 
in die Bildwirkung hinein. Auch das Gesicht (Tafel 211) zeigt eine Abanderung 
gegentiber den bisher behandelten Figuren; der Ausdruck ist auf erordentlich klar, 
aber etwas leer, ich méchte sagen formelhaft. Die Kopfmasse ist plastisch ganz 
vereinheitlicht (vgl. Tafel 113 und 195); alle Ubergdnge sind weich und ohne die 
Masse zu brechen oder zu winkeln; die Backen sind voll und rund, das Unterkinn 
stark betont, die Augenbrauen nicht durchgezogen, so daf die Stirn nicht mehr abge- 
setzt und vom Gesicht abgetrennt wird; der Mund ist klein, aber sehr breit und voll ent- 
wickelt, die Schwellung der Oberlippe bis zur Nase fortgesetzt (vgl. Tafel 153), dagegen 
ist die Nase auffallig klein gebildet. Die Ohren zeigen hier deutlich (Tafel 205, 210), 
daB, wie vorher behauptet wurde, fiir die fleischig kompakte Behandlung eine nattirliche 
Vorlage mafgebend ist. Der Haaransatz wird immer tiefer in die Stirn herein- 
gezogen (Tafel 206, 211); in den fritheren Werken bildete er eine scharfe Kante 
(Tafel 18, 20), dann einen schmalen, flachen Reif (Tafel 74) oder einen wellenformigen 
Abschlu8 (Tafel 97); in der Tooindokwannon (Tafel 131) trat dann eine naturalistische 
Behandlung auf; hier liegt nun wieder eine rein ornamentale Umbildung vor, wobei 
aber die plastisch verdickte Anlage beibehalten wird. Der reich ornamentierte Reif 
schlieSt nicht unmittelbar an der Stirn an, sondern liegt im Haar auf; der tiberhohte 
Schopf wird durch einen geschmackvoll abgetonten, frisurartigen Aufbau gebildet 
(Tafel 211). 

Die Formgebung dieser beiden Gestalten 148t somit eine durchgehende Tendenz 
der Vereinfachung und Vereinheitlichung unter besonderer Berticksichtigung voll- 
plastischer Bildmotive erkennen; dies Bestreben setzt eine reife Beherrschung der korper- 
lichen Vorgange voraus. Es handelt sich nicht mehr um die programmatische Konstituierung 
der Korperhaftigkeit, sondern bereits um die bildmafig-plastische Verarbeitung der 
korperlichen Anschauung. So erwachst aus den Voraussetzungen des korperlichen Be- 
wufStseins und des Empfindens ftir plastische Tatsdchlichkeit ein neues Schonheits- 
ideal. Diese Idealisierung halt die Bilderscheinung sowohl von einer Versachlichung wie 
von einer Verstofflichung fern. Die plastisch ausbalancierte Bewegung bleibt immer 
nattirlich empfunden, die vereinfachte Gewandgebung bleibt eine stoffliche Besonderheit, 
und die Korperhaftigkeit wirkt zugleich anschaulich klar wie bildmaBig-unpersonlich. 
Dabei tritt immer deutlicher eine rein geschmackliche Orientierung in Erscheinung, ein 
gewisses Raffinement und eine geschmeidige Eleganz (siehe bes. Tafel 205 und 208), die 
aber noch nicht in kleinliche Detaillierung tibergeht, sondern im Rahmen der grofiztigig 
idealisierenden Formauffassung verbleibt. 

Abbildung 23. Ich schlieBe an diese beiden Figuren unmittelbar drei Bronze- 
Sstatuetten an, die denselben idealisierenden Stilausdruck tragen, und die zugleich die 
Riickwirkung der Tontechnik auf die Bronze zeigen; sie konnen als eine vollplastisch 
organische Ubersetzung der Figur 187 gelten. In der Shokwannon (Abb. 23) wirkt die 
Hakuhoauffassung des Tangstiles noch stark nach; an der korperlichen Sicherheit der 
Haltung, der freien, unbehinderten Raumlichkeit der Anlage und an der organischen 
Bewegungsfunktion laBt sich erkennen, daf jene Tanggesetze Allgemeingut geworden 
sind; ihre Anwendung wirkt hier sicher, selbstverstandlich, ja allzu mitthelos; so ist 
die nattirliche Anschauung, die im Oberkorper zum Ausdruck kommt, im Verhiltnis 
zu der idealisierenden Tendenz der Unterpartie noch zu stark zur Geltung gebracht. 
Auf dieser allzu nachhaltigen Riickwirkung der naturalistischen Tangformen beruht die 
gewisse formale Unstimmigkeit, die hier zum Ausdruck kommt. Es scheint Mithe zu 
kosten, sich von diesen Formbegriffen wieder frei zu machen; es fehlt noch die iiber- 
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legene Distanz zu diesen Formwerten. Der Oberk6rper ist nackt, Brust und Schultern 
sind zu breit, der Leib ist verengt, die Armhaltung frei, doch ohne bildmaSige Eini- 
gung; die Abwinkelung des linken Armes kontrastiert zu stark mit der freien Durch- 
bildung des nackten Oberkorpers; die Gemeinsamkeit der Bewegung beider Arme 
flieft nicht zu einem einheitlichen Gestus zusammen. Das rechte Knie ist durchgedriickt, 
und beide Beine sind ahnlich wie bei Figur Tafel 204 geschieden; das Gewand faBt 
Korpermasse und Bewegung zusammen und fithrt die organisch bewegte Aktion in 
malerische Masse tiber; diese ganze Partie ist reizvoll, durchaus ahnlich den vorauf- 
gegangenen Figuren. Aber die kérperhafte Aktion ist zu stark betont, so daB die 
starre Horizontale der Hiiftenpartien wie ein Anakolut wirkt, jedenfalls nicht den 
Zweck bildmaBiger Idealisierung erreicht. Dasselbe gilt von dem Unterschied der nackten 
und bekleideten Teile; beide fallen auseinander, ergeben keine bildm4Bige Einheit. 
Man hat den Eindruck, daB® die Verbildlichung der naturalistischen Grundform mehr 
durch Anleihen an den alten Formbestand zu erreichen gesucht ist, als durch eine 
selbstandige Neubildung wie bei Figur 204; so tragen die Kleidmotive, die Armhaltung, 
die Gehangeanordnung und die Haarbehandlung deutlich Anklinge an die Werke des 
archaischen Stiles. Aber man fihIt doch tiberall den neuen, kraftigen Geist der Wado- 
zeit durch: die plastische Schlichtheit, diese federnde Elastizitét der Haltung, die auf 
grofztigige Verhaltnisse losgehende Formauffassung und die etwas weichlich verfeinerte 
Stimmung. 

Abbildung 24. Ganz ahnliche Formverhiltnisse zeigt die Figur Abbildung 24. Hier 
sind aus dem Formbestand des archaischen Stiles lineare und frontale Motive heran- 
gezogen, um die offensichtlich naturalistische Gegebenheit wieder zu verbildlichen; aber 
auch hier sind die entgegenstehenden Formmotive nicht ineinander tibergeleitet und er- 
geben daher eine unangenehme Ungleichheit. Entwicklungsgeschichtlich sind aber diese 
beiden Figuren insofern bemerkenswert, als sie nicht derjenigen Stufe, der unter 
anderen die Jumechigaikwannon (Tafel 133) zuzurechnen ist, angehoren; dort bildete 
die naturalistisch-plastische Anschaulichkeit, hier die idealisierende Verbildlichung das 
erstrebte Ziel. Auch von den Werken der rein-archaisierenden Richtung sind diese 
Figuren zu trennen; das wird klar, wenn wir die folgende Figur heranziehen, an deren 
reifer Durchbildung zu ermessen ist, was hier angestrebt ist. 

Tafel 214. In dieser Figur ist das Zusammenspiel und das bildmaBige Zusammen- 
wirken der rhythmischen Verhiltnisse, der rundplastisch-organischen Anschaulichkeit 
und der malerischen Auswertung der plastischen Masse erreicht. Die nackten Teile 
sind freik6rperlich durchgebildet, die Briiste sind gewellt, der Leib etwas vorgebeugt, 
der Nabel nattirlich wiedergegeben. Die runden, beweglichen Arme sind frei gelost; 
die FiiBe zeigen bereits den hohen, gewolbten Spann, der endgiiltig die flache oder 
blockm4fige Bildung ablost. Das Gewand ist weich an den Korper gelegt, so daB 
nirgends die Korperformen verloren gehen; die Beine sind geschieden. Das Gehange 
folgt zwanglos den leisen Schwellungen des Korpers; es ist weich und leicht gedreht 
Die Falten liegen als bauschige Stege auf und ergeben ein reizvoll malerisches Spiel 
von Licht- und Schattentonen. Aber nirgends tritt eine Ubertreibung auf; alle stoff- 
lichen und korperlichen Einzelheiten sind mafvoll gegeneinander abgestimmt. Die 
Haltung ist frei und elastisch; die Tiefe ist mtthelos gewonnen; aber die seitlich ge- 
stellten Gehangeenden legen gewissermafen ein Veto ein gegen eine zu starke Betonung 
der rundkorperlich bewegten Tiefe. Das Zusammenspiel von Gestus, Haltung und 
Korperformen ist zugleich voll nattirlicher Klarheit wie voll bildmaSig-idealer Einheit. 
So ist der eindringliche Gestus kérperhaft frei, aber ruhig ausbalanciert; der Gegensatz 
von bekleideten und unbekleideten Teilen wird wohl anschaulich klar, aber durch die 
malerische Abtonung und die beherrschend einheitliche Haltung nicht zu einem plasti- 
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schen Gegensatz tibertrieben (vgl. Abb. 24). Trotz der frontalen Ruhe besitzt die Haltung 
ein bewegtes Leben, der Korper einen wechselvoll lebendigen Atem; die Bildform wird 
ganz durch die rhythmische Einheit des plastischen K6rpers beherrscht. So spielen 
also die mannigfaltigsten Motive zu einer ktinstlerischen Einheit zusammen: der or- 
ganisch-tiefenmaBig freie Kérper wird plastisch idealisiert; die freie Bewegtheit thyth- 
misch gebunden, die Masse malerisch vereinheitlicht, die rundkérperliche Gegebenheit 
leicht frontal gehemmt; alle stofflichen Verschiedenheiten werden als solche bertick- 
sichtigt, aber plastisch nicht von einander geschieden. Die grofiztigig idealisierende 
Tendenz faSt die Bildform zu einer anschaulichen Einheit zusammen; den malerischen 
Werten liegt ein sicherer, verfeinerter Geschmack und den plastischen Werten eine 
bewegliche Sicherheit zu Grunde. Mit dieser Figur stehen wir bereits an der Schwelle 
der Tempyozeit. Der Formschatz, der hier zur Anwendung gelangt, zeugt von keiner 
besonders originellen Erfindungsgabe und keiner besonders vertieften geistigen Phantasie 
mehr, aber die kompilatorische Tatigkeit, die den naturalistischen Hakuhotypus unter 
Anwendung gewisser altertiimlicher Motive in eine neue idealistische BildmaBigkeit 
tibersetzt, ist mit feinem Instinkt und grofer Sensibilitat durchgefthrt. 

Diese letzten drei Figuren stehen in deutlichem Gegensatz zu den Figuren Tafel 202, 
203; die naturalistische Nebenstromung, der jene Werke angehorten, wirkt wahrend 
der folgenden Tempyozeit nur in einzelnen Motiven nach, um dann aber in merk- 
wiirdiger Abwandlung wahrend der Joganperiode den gesamten Stilausdruck zu beherr- 
schen. Die dekorativen Tendenzen, die aus der Hakuhozeit noch lebendig geblieben 
waren, spielen unmittelbar in die Tempyoperiode hintiber, vermischen sich dort mit 
den idealisierenden Tendenzen, wie sie die Figuren 204 und 214 zeigten, und ergeben 
jenen klaren, malerisch weichen, geschmackvollen, grofiztigig anschaulichen, doch trotz 
aller formalen Pracht etwas leeren Tempyostil. Die zuletzt behandelte Richtung des 
Wadostiles fuit ganz auf dem Erbe der Hakuhozeit: die plastisch durchgebildete, voll- — 
raumliche Bilderscheinung, die organische Einheit der Bewegung, die Sicherheit der 
Haltung, die Weichheit der stofflichen Teile, die dreidimensionalen Beziehungen des 
Gewandes zum Korper. Dagegen treten die Probleme der freikérperlichen Bewegung, 
der dynamischen Spannung und der stofflichen Wechselbezichungen wieder zurtick. 
Im Vordergrund stehen nunmehr die Tendenzen plastischer Anschaulichkeit, malerischer 
Vereinfachung und Bindung aller Teile in eine einheitliche, sinnlich greifbare Bild 
form. Das ergibt auf naturalistisch vollplastischer Grundlage einen neuen, dekorativ- 
idealisierenden Schénheitstypus, der wahrend der ganzen folgenden Jahrzehnte in Gel- 
tung bleibt. Die Vereinfachung, die in den frithen und unverbrauchten Anfangen dieses 
Stiles zu einer plastischen Grofziigigkeit fiihrte (Tafel 204), geht aber bald in eine 
gewisse Leere und in einen komplizierten Schematismus iiber. In den Wadowerken 
aber wird die Formgebung noch von einer Summe von Qualitaten beherrscht, die sich 
als feiner Geschmack, Eleganz, mafvolle Zuriickhaltung, Klarheit und malerischer 
Schmelz darstellen. . 

Tafel 212 und 213. Wie weit die malerische Durchdringung der plastischen Werte 
gehen kann, sobald diese aus der vollk6rperlichen Bindung gelost sind, 1a8t das schone 
Bronzerelief des Horyuji erkennen. Hier mitissen wir schon in der Wahl der Technik, 
allein schon in der Tatsache des Bronzereliefs eine bewuBte kiinstlerische Absicht 
voraussetzen, in derselben Art, wie dies bei der Inanspruchnahme des Tonmaterials 
der Fall war. Dieses Relief zeigt, wie stark tatsaichlich die malerischen Tendenzen das 
kiinstlerische Interesse der reifen Wadozeit beherrschen. Die kompositionelle Anlage 
ist einfach, klar ubersichtlich und von einer auffallig weichen, raumlichen Tiefe. Irgend- 
welche Raum-, Boden- und Hintergrundandeutungen fehlen aber vollkommen; Raum 
bedeutet hier nicht Raumillusion, sondern die ideelle Bildrdumlichkeit, in der die 
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Gestalten sich frei auswirken konnen, aber an eine reliefmafig-plastische Erscheinung 
wieder gebunden werden. Die Tiefe wird durch plastische Differenzierung und durch 
Motive freikorperlicher Haltung geschaffen. Die drei Hauptfiguren sind plastisch am 
starksten herausgearbeitet; die beiden Bodhisattvas stehen etwas schrag in die Bildtiefe 
hinein, wirken somit gewissermaSen als Raumschieber; die Kopfe der beiden Schiiler 
sind plastisch matter getont, kommen aus dem Hintergrund her und sind kleiner ge- 
bildet; so wirkt es, als ob sie weit von den anderen entfernt seien. Diese formale Unter- 
scheidung ist zugleich eine gegenstandliche; Menschen und Gott sind weit voneinander 
geschieden. Dadurch nun, daB die Kopfe der Schiiler die schrage Tiefenbewegung der 
Seitenfiguren noch weiter in die Tiefe hinein fortsetzen, erhalt die Mittelfigur des Amida 
eine gewisse freie Raumlichkeit; seine Plastik wird dadurch wirkungsvoll gesteigert und 
seine Gestalt isoliert. Auch durch die Uberhohung durch den Sockel, durch den nach 
oben ansteigenden Nimbus und durch die seitlich nach der Mitte zustrebende Haltung 
der Nebenfiguren wird die Amidagestalt in den Mittelpunkt der frontalen Anlage ge- 
ruckt und dadurch auch ihrer Bedeutung nach zum Hauptmoment erhoben; in dieser 
Mittelfigur ist die ganze Anlage zentriert. Ihr Typus zeigt gegentiber dem Hakuho- 
typus bedeutende Abweichungen: die Beine sind nicht als ein geschlossenes Massiv 
gebildet, sondern sind als nattirlich elastische Korperteile tibereinander gelegt; beide 
FiiBe liegen offen und sind unbedeckt; die Armhaltung ist weich und korperlich frei. 
Die Mudra ist sehr kompliziert; beide Hande sind mit freienttalteten Fingern vor die 
Brust gelegt, die rechte Hand mit der Handflache schrag nach aufen gestellt, wahrend 
die linke den Handriicken nach aufSen kehrt und etwas tiefer liegt; ihre Finger um- 
greifen den Daumen der rechten Hand (Tafel 213). Eine derartige Komplizierung ist 
ein typisches Zeichen ftir die ganze spdtere Nach-Hakuhozeit (vgl. auch Tafel 218); “ 
sie bedeutet gleichzeitig eine Differenzierung der gegenstandlichen Motive in Richtung 
ihrer symbolischen Ausdruckswerte. Die birnenformige Kopfform ist ebenfalls neu; 
auffallend sind die vollen, abgeschragten Backen und der sehr kleine, weiche Mund. 
Die Gewandgebung mit den beweglichen, stofflich empfundenen Falten erinnert an die 
Figur Tafel 170. Der Typus der vollkommen bekleideten Gestalt) so weit es sich um 
eine sitzende Buddhafigur handelt, fallt gegentiber dem Typus der Hakuhozeit aut 
(Tafel 136, 157). Die Nebenfiguren schlieBen sich enger als die Hauptgestalt an den 
gewohnlichen Hakuhotypus an; doch ist die Haltung ungleich flussiger und beweglicher 
schlanke und biegsame Gestalten, weich in ihrer organischen Sinnlichkeit und reizvoll 
in ihrer etwas pittoresken Gebarde. Arm- und Kopfbewegung sind freier und leichter 
als in den freiplastischen Figuren; am auffalligsten ist ihre Schragstellung nach der 
Tiefe zu und die leichte Drehung um die eigene Achse. Die Schiilergestalten sind von 
einer starken und frischen Realistik; nvan sieht auSer den abgezehrten, charakteristischen 
Kopfen den knochigen Brustkorb, den langen Armel und den nackten Unterarm. Die 
Kopfe zeigen starke Backenknochen, hohle Backen, schragstehende Augen und Augen- 
brauen, wulstige Lippen, kahle und etwas spitzige Schadel; ihre Realistik erinnert an 
die Relieffiguren am Sockel der Jakushijitrinitét und an die Rakanfiguren der Ton- 
gruppen des Horyuji (Tafel 200). Die Komposition vereinigt in ahnlicher Weise wie 
dies bei den Szenenbildern der Pagode der Fall war, die Darstellungsgegensatze der 
idealen Heiligengestalten und der realistisch menschlichen Schilergestalten zu einer ge- 
schlossenen Bildeinheit. Die Arbeit ist auBerst reich und fein tiberarbeitet; die Uber- 
gange sind weich, die Reliefierung gleichmaBig abgetont, so daB ein durchlaufendes 
Gewebe von Licht- und Schattentonen entsteht. An neuen Bildfaktoren treten uns so- 
mit folgende entgegen: die Technik, die rdumliche Tiefe, die Schragstellung der Neben- 
figuren, der Gestalttypus des Amida und die auf malerische Wirkung gestellte Model- 
lierung, die die Darstellungsskala vom heiligen Amida bis zu den Charakterkopfen der 
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beiden Schiiler umfaft. Das kompositionelle Zusammenspiel beruht auf raumlichen, 
plastischen und gegenstandlichen Momenten: lineare Beziehungen fehlen ganz. Wie 
reich und geschlossen der bildmaBige Aufbau ist, zeigt der mittlere Ausschnitt auf 
Tafel 213. 

Die Beziehungen zu Hakuhoformen und zu Wadotendenzen sind unverkennbar; 
umso auffalliger sind die Abweichungen, die nur zu einem gewissen Teil einer spateren 
Entstehungszeit angerechnet werden koénnen. Als Hauptmoment miissen wir eine Rtck- 
wirkung der Tangmalerei auf die Reliefplastik in Anrechnung bringen'. Die Abande- 
rungen lassen sich, wie der Vergleich von Tafel 141 mit Tafel 212 zeigt, nicht als Er- 
gebnisse einer besonderen Entwicklung der freiplastischen Formen ansehen. Sowohl 
fiir die Kwannongestalten als auch fiir die Amidafigur lassen sich in den Fresken im 
Kondo des Horyuji Analogien finden®. Auch die Nachgiebigkeit der Raumtiefe, die 
leichte Beweglichkeit der Haltung und die rein malerische Auswertung der Oberflache 
wird durch den Zusammenhang mit der Malerei verstindlich. Hier mtiBte eine Spezial- 
untersuchung tiber den EinfluB der Malerei auf den Stil der spateren Tangplastik ein- 
setzen. Die Fresken des Horyuji werden wir etwa dem ersten Drittel des 8. Jahrhunderts 
zuschreiben kénnen; wir werden daher nicht fehl gehen, wenn wir das Bronzerelief 
noch dem reifen Wadostil zuschreiben. 

Tafel 215 bis 217. Den SchluB der Bildfolge moégen nunmehr einige Werke bilden, 
an denen sich ein Eindruck der Lacktechnik und der daraus sich ergebenden 
Formprobleme gewinnen 148t. Die Figur des Koryuji tiberrascht auf den ersten 
Blick durch ihre alterttimliche Formbildung, die gar keine Veranlassung zu geben 
scheint, eine neue Technik sich zu eigen zu machen. Wir mtissen allerdings betonen, 
daB es sich bei dieser Figur noch nicht um das eigentliche Kanshitsu handelt, sondern 
nur um eine Weiterbildung der Lacktechnik, wie sie schon in den Werken des reifen 
Suikostiles zu finden war (siehe 4. Kapitel). Diese erweiterte Lacktechnik ist hier 
wesentlich nur dazu verwendet, die stofflichen Beitaten als raumlich gesonderte, plasti- 
sche Teile zu scheiden. Das Gewand ist nicht nur plastisch, sondern auch dinglich als 
Gewand charakterisiert; um den Leib ist es gegiirtet, wobei die krausen und weichen 
Falten eine freistehende Rtische bilden; nach dem Sockel zu fallt der Rock ebenfalls 
frei ab. Die Falten folgen nicht mehr der Lage der Oberschenkel, sondern gleiten senkrecht 
ab (Tafel 216, 217); ebenso iiber dem hochgelegten Bein und an den vorderen Partien 
des Sockels (Tafel 215). Da der Rock raéumlich vom Sockel getrennt ist, wird auch das 
herabhangende Bein verdeckt; es schimmert nicht unter der Gewandmasse durch, da 
zwischen Sockel und Ubergang gentigend Raum freibleibt. Das bedeutet aber nicht, 
daB der Eindruck der Korperhaftigkeit verloren geht; Fu und Knochel stehen frei; 
an den Stellen, wo das Gewand nicht an den unteren Sockelkranz ansté8t, bilden sich 
tiefe Schatten; man kann das Gewand mit seinen senkrecht plissierten Kleidfalten, die 
in einem weiten Bogen rund um den Korper abstehen, mit einem Reifrock vergleichen. 
Darin liegt gegentiber den fritheren Werken ein — man kann leider nicht sagen — 
Fortschritt, aber ein vollkommen neues Moment plastisch-stofflicher Darstellung und 
raumlicher Erweiterung der Bildform. Dekorative, freiplastische und realistische Ten- 
denzen scheinen sich vermischt zu haben; der plastische Komplex ist erweitert worden, 
die stoffliche Besonderheit zu einer raumlich getrennten Besonderheit gesteigert worden, 
aber durch die altertiimliche Bindung wieder in dekorative Werte verbildlicht; dem 
geschlossenen Massenumrif steht somit eine raumlich gesteigerte Gliederung der Bild- 
plastik gegentiber. Die auffallende senkrechte Folge der Falten, wie wir sie ahnlich bei 
Figur Tafel 178 hatten feststellen kénnen, scheint hier durch eine gewisse Unbeholfen- 


1 Dasselbe gilt auch fiir die zahIreichen Tonreliefs, wie im Okadera, Reisanyi u. a. m. 
* Vgl. auch das bereits erwahnte Gehange des Kwanjiiij, Abb. in Jap. Temples Tafel 215 bis 217. 
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heit gegentiber der Technik bedingt zu sein und durch jene Absicht, das Gewand nicht 
nur plastisch, sondern auch raumlich zu distanzieren. Das ist, wie aus den Ansichten Tafel 
215, 216 zu ersehen ist, nur moglich, wenn der Rock hinten senkrecht ablauft, nicht den 
Formen der Oberschenkel folgt; daraus ergibt sich die Fortfiihrung der senkrechten 
Falten rund um die Figur herum. Der steife, etwas gleichformig-schematische Falten- 
wurf ist demnach kein Zeichen archaischer oder archaisierender Tendenz; die Figur 
muf weit von der Figur Tafel 125, mit der sie gerne zusammen genannt wird, ge- 
trennt werden. Auch die tibrigen Bildpartien wiederholen das nicht gerade ersprieBliche 
Nebeneinander alter und moderner Motive. Der Oberkérper ist wenig differenziert, die 
Armhaltung hart, ebenso das Profil mit der durchlaufenden Stirn- und Nasenlinie und 
der zuriickweichenden Mundpartie. Alles das verstarkt den altertiimlichen Ausdruck; dem 
entgegen aber stehen diejenigen Formmomente, die, wie bei der Rockbildung, ganz 
neue Bildungen aufweisen; so hangt das Gehinge, das von den Schultern einwarts gegen 
den Schof zu herunterfallt, frei vom Korper ab; eine radumliche Trennung von plastischen 
Teilen hatten wir, ausgenommen solche, die durch die Arme seitlich abgesondert werden, 
nur bei Figur Tafel 106! feststellen konnen, jedoch in ganz bescheidener Weise; hier 
aber wird die ktinstlerische Bildmafigkeit durch das Behangen des Korpers mit 
raumlich gesonderten Teilen bereits bedenklich in Frage gestellt. Die Korperhaltung 
ist trotz des gleichformigen Umrisses unruhig; der SchoB liegt sehr tief, der rechte 
Ellenbogen ist weit vorgestellt, der Rumpf entsprechend gebogen, der Kopf und die rechte 
Schulter sind gesenkt, das Gesicht liegt in einer starken Neigung zur Vorderansicht; 
an der Armhaltung fallt auf, da® der stark sich verjiingende Unterarm nicht schrag zur 
Vorderansicht steht, sondern gegen den Korper zu gedreht ist, so daB der Handrticken 
fast parallel zum vorderen Bildrand zu liegen kommt; die Finger selbst sind sehr lang 
und hart. Die linke Hand liegt nicht auf dem Knie auf, sondern bleibt schwebend, 
wobei die Finger sich manieriert auseinanderspreizen; auch die Zehen an den Fiifen 
sind einzeln gesondert. Man sieht also ein durchgangiges Bestreben, die einzelnen 
plastischen Teile gem4f ihres nattirlichen Vorhandenseins freiraumlich zu scheiden, die 
Bildform durch unregelmaBige Schraglage der Bildteile tiefenmaflig zu beleben und 
durch anschauliche Greifbarkeiten zu bereichern. In der Durchftthrung dieser Probleme 
laBt sich aber eine recht unerfreuliche Verirrung des ktinstlerischen Instinktes erkennen. 
Auch das Gesicht wirkt unklar: die starke Tiefenansicht lieBe den breiten und krausen 
Mund etwa formal noch berechtigt erscheinen, aber die harte Bildung der Nase und 
der Augenbrauen kontrastieren ganz unverhiltnismafig zu den offenen Augen; die Ge- 
sichtsztige tragen, wie bei den Figuren Tafel 80, 81, jenen miirrischen Ausdruck schlechter 
Laune, fiir dessen gegenstandlich besondere Bedeutung ich keine Erklarung weih*. Die 
Seitenansichten (Tafel 216, 217) zeigen eine recht zusammenhanglose Ubertreibung der 
dinglichen Einzelteile; der breite Sockel, der weit vorspringende SockelfuB, die harten, 
runden Zehen, die schwebende Hand, der schmiachtige Hals, der grofe Kopf — alles 
das ist sowohl unproportioniert als unrhythmisch. Wir dtirfen uns nicht scheuen, gegen- 


1 Siehe die Seitenansicht Tafel 109, wo die Schmuckkette frei vor der Brust hangt. 

2 This statue is the companion piece to the Hokan Nyoirin (in unserer Bildfolge Tafel 125) 
and though we have called it Nyoirin, as we did the other, there are the same excellent reasons 
for believing it to be a representation of Miroku. The name of Hokei ist given from its head dress.“ 
(Jap. temples and their treasures, Tokyo, 1910; Seite 108). Diese Notiz zeigt zur geniige, wie wenig 
Sicherheit auch von maBgebender Seite aus bei der ikonographischen Bestimmung herrscht und wie 
nebensdchliche Anhaltspunkte eigentlich herangezogen werden. In der Kokka ist die Figur als Padma- 
cinta-mani-avalokitesvara bezeichnet. Es soll hier noch beigefiigt werden, daB fiir die freie Lage der 
linken Hand auch gegenstandliche Bestimmungen herangezogen werden kénnen; die Hand wiirde 
demnach als in segnender Haltung aufzufassen sein. In diesem Falle aber miBten wir zugeben, daB 
.der Ausdruck des Segnens ganz eindruckslos und bedeutungslos geworden ist. 
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iiber einer solchen Figur, was ihre ktinstlerische Leistung betrifft, Stellung zu nehmen; erst 
wenn wir minderwertige oder unbedeutende Arbeiten als solche erkennen, konnen wir 
zu einer richtigen Wertung und Einsicht der Meisterwerke und ihrer Formwerte 
gelangen. Was nun die Datierung betrifft, so wird man das Werk einer besonderen, 
untergeordneten Schule zuschreiben kénnen. Die sehr weite Auswertung der rdumlichen 
Tiefe, die starken Verschiebungen der plastischen Einzelteile, die manierierte Uber- 
treibung und die Absonderung der stofflichen Zutaten weisen mit Entschiedenheit auf 
eine Entstehungszeit hin, die auBerhalb des engeren Rahmens des Wadostiles liegt; 
wir werden die Figur eher mehr nach der Mitte als nach dem Anfang des 8. Jahr- 
hunderts hin zu setzen haben. Die Rtickbildung wiirde dabei, wie schon erwdhnt, auf 
Kosten der Unbeholfenheit gegeniiber der freieren Verwertung des Lackes und der 
raumlichen Trennung des Rockes zu setzen sein. Die — besonders gegentiber den 
sonstigen Werken in so grofem Formate — unbedeutende und wenig eindrucksvolle 
Arbeit gibt dabei Veranlassung, das Werk einer provinziellen Schule, jedenfalls einer 
solchen, die nicht den mafigebenden Richtungen angehort, zuzurechnen'. 

Tafel 218 bis 224. Den Schlu8 unserer Bildfolge soll die Trinitét des Horyuji 
Tafel 218, 220, 222 bilden, die nunmehr bereits den Stil der frithen Tempyozeit vertritt. 
Das Werk ist aus einer grofBen Fille von ahnlichen Werken herausgegriffen worden; 
es soll nur als ein einzelner Vertreter einer groBen Reihe von Werken und der ihnen 
zugrunde liegenden kiinstlerischen Absichten und formalen Elemente dienen, soll nur 
einen kurzen Ausblick auf jene Zeit, die aus dem Boden des Hakuho- und Wado- 
stiles aufwachst, ermoglichen®. Diese Trinitét ist deshalb von groBer Wichtigkeit, weil 
sie im Gegensatz zu allen bisher behandelten Werken die Verwendung der Kanshitsu- 
Technik zeigt. Man hat im allgemeinen als Grund ftir die Anwendung des Kanshitsu 
die Verbilligung gegeniiber der Bronze angenommen; das mag bis zu einem gewissen 
Grade richtig sein, zumal in dieser Zeit eine duBerst umfangreiche Massenproduktion 
einsetzt; die zahlreichen Griindungen groBer Kloster und Tempel wahrend dieser Zeit 
steigerten den Bedarf an Bildwerken bedeutend. Nun sind aber auch die Meisterwerke 
dieser Periode in demselben Material ausgeftihrt, und man mu bedenken, daB die 
Technik des Kanshitsu eine sehr langwierige und komplizierte ist, viel Geduld und 
groBe Sicherheit erfordert. Die Anwendung dieses Materials ist von nun an so durch- 
gehend, daB sich, an diese Tatsache ankniipfend, fiir die entwicklungsgeschichtliche 
Abfolge der Stile ein neuer, besonderer Abschnitt festlegen 148t, ahnlich wie dies im 
vorigen Jahrhundert durch das Eindringen der Tangformen der Fall war. Alles das 
weist darauf hin, daB nicht die 6konomischen Griinde allein maBgebend gewesen sein 
konnen; wir mtssen vielmehr die Tatsache berticksichtigen, daB dies Material und 
diese Technik den kunstlerischen Tendenzen jener Zeit am vollkommensten entgegen- 
kamen, ihnen am meisten entsprachen. Die malerische Weichheit, die plastische Greif- 
barkeit, die stofflich-raumlichen Scheidungen, die dekorative Steigerung der Einzelheiten, 
die Vereinfachung der Gesamtform — alle diese Formwerte, die unter Anschlu8 an 
den Wadostil die hauptsachlichsten Bildformen des Tempyostiles ausmachen, lassen 


) ,,Historischen* Quellen nach soll die Figur im Jahre 603 a. D. vom koreanischen Hof dem 
Prinzen Shotoku gewidmet worden sein; dieser soll sie an Katsu Hatagawa gegeben haben, der 
darauf einen Tempel fiir sie griindete und ihn Kokoji nannte. Wir kénnen an der Hand der stil- 
kritischen Erfahrungen ermessen, wie wenig ausgiebig alle diese Uberlieferungen sind, und daB sie 
in der Form, unter der sie bekannt sind, gar nicht zu verwerten sind. 

* Als einige der schénsten Beispiele der friihen Tempyozeit seien erwahnt: der Miroku des 
Horyuji (Abb. J. T. Tafel 230); die Yuichimen Kwannon des Shorinji (Abb. J. T. Tafel 241) und der 
Miroku im Besitz der Kunstschule Tokyo (Abb. Kokka 33). Als Beispiele der schénsten, frithen Ton- 
figuren mdgen die Begleitfiguren der Fukukensaku im Sangatsudo des Todaiji, Nara (Abb. Selected 
relics Band XI) und die Shitenno des Kwaidanin des Todaiji (Abb. J. T. Tafel 227 bis 229) gelten. 
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sich in diesem Material ungleich freier entwickeln als in der Bronzetechnik!. Ich nehme 
zur Erlauterung ein einzelnes Motiv vorweg, und zwar das der Faltenbehandlung, wie 
es sich bei einem Werk der reifen Wadozeit in Bronze und wie es sich in der 
Kanshitsutechnik der Tempyozeit ausdriickt?, Bei Figur Tafel 214"sind die Falten als 
weiche, plastische Stege aufgelegt; man will ohne Absonderung und Durchbrechung 
eine plastisch akzentuierte Oberflache, die malerisch wirkt und ohne allzu heftige Be- 
wegtheit die Grundmasse versinnlichen soll, erhalten; plastisch durchlaufende Verein- 
fachung, aber reiche malerische Abtonung; stoffliche Differenzierung und gleichzeitig 
plastisch-bildmaBige Geschlossenheit. Nehmen wir das Motiv im Kanshitsu: ein je nach 
Bedarf mehr oder weniger dicker Draht wird in die Rohmasse eingefiigt; dann wird 
die Oberflache gleichmaBig tiberbaut und abgedeckt, so da® die erhohte feste Einlage 
sich weich aus der plastischen Grundmasse ablost, ohne abgesprengt zu werden; so 
wird auf dem einfachsten Wege eine aufferst plastische Bewegtheit und weiche maleri- 
sche Tonung erreicht, unter gleichzeitiger Uberordnung der idealistischen Grundform. 
Durch diese, ich moéchte sagen handgreifliche Technik steigert sich der sinnliche Wert 
der Formwirkung ungemein und gibt gleichzeitig dem plastischen Bildmaterial eine 
reale Elastizitat. Die Bildform wachst gewissermafen zusammen wie ein Baum, der 
seine Jahresringe ansetzt; diese organische Behandlung der plastischen Masse stimmt 
durchaus zu der organischen Auffassung der korperhaften Bildform. Der plastische 
Eindruck, soweit man unter plastischer Arbeit die Tatigkeit der formenden Hinde, 
ihre unmittelbare Bertthrung mit der nachgiebigen Masse, und unter plastischer Wirkung 
den sinnlich greifbaren Ausdruck der lebendigen, rundkorperlichen Bildmasse versteht, 
gewinnt an der Hand dieser Technik an Realitét und unmittelbarer Anschaulichkeit. 

Tafel 218, 220, 222. Die drei Figuren der Trinitat sind radumlich weit voneinander 
getrennt; die breite Basis der Sockel verbindet zwar die drei Figuren auf der Grund- 
flache, sondert die Gestalten als solche aber weit voneinander ab. So bildet jede Gestalt 
eine selbstandige plastische Bildeinheit; dementsprechend ist die Gesamtkomposition 
nicht mehr ein durchgreifend klares und bewegtes Zusammenspiel, sondern nur eine 
einfache —allerdings anschaulich klare— Beiordnung, unter Betonung der symmetrischen 
Anordnung der Mittelfigur und der Korrespondenz der beiden Seitenfiguren. Der Ver- 
gleich mit der Jakushitrinitat (Tafel 135) 1aBt sofort die machtige Beziehungsunmittel- 
barkeit, den gegenstandlichen Darstellungsreichtum und die imposante Aktivitat der 
impulsiven Bewegtheit und der dynamischen Krafte vermissen. In dieser Trinitat bilden 
die Figuren eine stille, feierliche Versammlung, ein ruhiges Beieinandersein. Es fehlt 

1 Dabei mu8B noch die Bemerkung angefiigt werden, daB viele new auftretende Einzelmotive — 
und zwar gerade solche, die man wieder gern mit Gandharavorbildern in Beziehung setzt — sich 
als einfache Folgerungen aus dem neuen Material und der neuen Technik ansehen lassen. 

2 Hine genauere Beschreibung der Technik findet man in einem Aufsatz von Hamada Kosaku, 
Sculpture of the Tempyo-Aera, Kokka, Heft 183 (abgedruckt in , W.Colm, Einiges tiber die Bildnerei 
der Naraperiode“, Oesterheld, Berlin). In Jap. Temples sind folgende Notizen angegeben (Seite 88): 
wihe use of Kanshitsu“ literally ,,dried Lacquer“ is a process of Chinese origin arising probably 
from the attempt to find a substance capable of being moulded and which would be more 
durable than clay. In the earlier stages of dried lacquer sculpture a skeleton of wood was covered 
with a paste of lacquer mixed with earths or lint or fibre, and the surfaces modelled in the wet 
material quite in the manner of clay. Later, as the material was expensive and this process was 
wasteful, cloths were steeped in fresh lacquer and hung on the wooden skeleton where they 
stiffened into shape. Last, and most practical of all the methods, was the so-called ,,hollow statue“ 
process, in which a model of clay was made and covered with lacquered cloths. When both clay 
and lacquer had hardened, the inside was dug out leaving a tough shell which would not warp 
nor split, which was impervious to the attacks of insects, and which offered an ideal surface 
for the application of gold or colours. In a few instances a basket-work form was made and 


smeared with the lacquer paste, a method probably contemporary with the hollow statue 
process.“ 
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die grofe, monumentale Unterscheidung zwischen dem Buddha- und dem Bodhisattva- 
begriff. Wohl ist der Thron der Mittelfigur grofer als die Sockel der Nebenfiguren; aber 
das bedeutet nur eine quantitative Unterscheidung; zudem wird dieser Gegensatz da- 
durch wieder zu einem Teile aufgehoben, daB die aufrecht stehenden Gestalten der 
Bodhisattvas die sitzende, fast klein wirkende Amidafigur weit tiberragen. Auch der 
Unterschied von Ruhe und Bewegung geht verloren, denn durch die intensive Hand- 
geste des Amida erhalt auch die Mittelfigur den Ausdruck einer gewissen Aktivitat, 
einer sichtbaren Handlung, wahrend die Bewegung der Nebenfiguren zu einer reizvollen, 
nur leicht beweglichen Haltung herabgemindert ist. Der Gestus der Nebenfiguren nimmt 
nur wenig Bezug auf die Mittelfigur; alle drei Figuren aber wenden sich gleichzeitig, 
jedoch jede fiir sich, an den Beschauer; nicht gerade mit besonderer Anteilnahme, aber 
doch so, daf sie angeschaut sein wollen und sich entsprechend halten und bewegen, 
gewissermafen sagen, was sie zu sagen haben, und zur Schau stellen, was sie zu zeigen 
haben. Aber man vermift den Eindruck jener — in heiligem Glauben versunkenen — 
himmlischen GewiSheit und jener abgrtindig innerlichen Weisheit, wie ihn die alten Werke 
vermittelten; daftir ist ihnen eine neue Wiirde, ein reizvoller Anstand und eine gewisse 
tanzartige Feierlichkeit zu eigen. Wir koénnen also schon bei den Problemen der Gruppen- 
komposition einen wesentlichen Abstand von den Trinitatsdarstellungen der Hakuhozeit 
feststellen; es fehlt die Intensitat der formalen Vermittlungen, die innerliche Zusammen- 
gehorigkeit der Figuren untereinander und die pers6nliche Anteilnahme an der heiligen 
Handlung, andererseits sind die Beziehungen zum Beschauer zwanglos offener geworden, 
die Gestalten stehen freier im Raum, ihr Zusammenschluf beruht mehr auf malerischen 
als plastischen Wirkungen, und auch die Buddhafigur hat einen Tatigkeitsausdruck er- 
halten. Man merkt es den Gestalten sofort an, daf sie fiir das Publikum der andachtigen 
Menge da sind, somit offenkundiger einen besonderen Zweck enthiillen; sie wirken 
als eine — wenn auch heilige — Schaustellung, weniger als eine ktinstlerische Tat, die 
notwendig und nicht zu hemmen war, die wirkt, weil sie geladen ist mit unbewuften 
Kraften, und gar nicht anders kann, als schon durch ihr einfaches Dasein Krafte zu 
entzaubern. 

Tafel 218 und 219. Die Auflosting der Gruppeneinheit in einzelne, weitgetrennte, 
nur lose miteinander verbundene Gestalten bedingte naturgema4S eine grdRere frei- 
plastische Betonung der einzelnen Figuren. In der sinnlich-korperlichen Auffassung 
der plastischen Formbegriffe dtirfte auch der Hauptgrund ftir das Auseinanderfallen des 
Gruppenzusammenhanges zu suchen sein. Die groBen Sockel isolieren jede Gestalt fir 
sich als eine rundplastisch selbstandige, rdumlich geldste Einheit. Die Sockelbildung 
enthalt bereits das ganze Programm der neuen Stilauffassung: reiche Gliederung, sicheres 
Geftihl fiir rhythmisch-dekorative Massenverhaltnisse, dreidimensionale Klarheit, sinn- 
liche Steigerung der plastischen Masse durch Ausrundungen und Auskurvungen, das 
Vorherrschen groBer, doch reich bewegter Linien und die Einstellung auf dekorativ 
prachtige Erscheinung. Die Sockelbildung wirkt geradeso neu und unvermittelt, wie es 
bei dem Sockel der Jakushitrinitat der Fall war (Tafel 135). Drei runde, flache, breit- 
abgesetzte Platten bilden die untere Basis des Sockels; die Kreise sind in durchlaufende 
Bogen, deren Spitzen abwechselnd nach innen und nach aufen gerichtet sind, aufge- 
teilt; das bedeutet soviel wie Verdeutlichung der dreidimensionalen Gegebenheit, 
Winkelung der Masse nach der Tiefe zu und detaillierende Belebung, ohne den grofSen 
Zusammenhang der Grundlinien aufzuteilen. Die obere Platte wird von einem flachen 
Lotusblattkranz, der in der Mitte den Kelchstengel umschlieBt, bedeckt; seine Blatter 
zeigen die typische Tempyoform: flach und breit in der Form, leicht und geschmeidig 
ausgewolbt, die Spitze weich, aber energisch hochgezogen, die Blattwolbung etwas ver- 
tieft; darin liegt groSte Einfachheit bei einer gleichzeitig plastisch raffiniert gesteigerten 
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Abtonung. Der Stengel ist zu einem Knollen verdickt, dessen schalenformiges Profil 
wundervoll nach dem kegelformigen Blitenkelch hin vermittelt. Die Gliederung dieses 
Sockels ist also sehr reich und geschmackvoll ausbalanciert und bedeutet eine geradezu 
programmatische Darlegung der Dreidimensionalitét. Er trennt nicht mehr lediglich 
wie in den fritheren Werken (Tafel 106) die Gestalt vom Boden, sondern schneidet 
sie auch aus der begrenzten Bildschicht frontaler Anlage heraus und stellt sie frei in 
den allseitig umgebenden Raum hinein. 

Die rhythmisch-dekorative BildmaBigkeit des Sockels bedingt eine ebensolche Fort- 
setzung in der Anlage der Gestalt!; dadurch wird von vornherein die Korperhaftigkeit 
der Figur dekorativ begrenzt und ihre formale Auffassung festgelegt; zugleich aber auch 
wird ihre Rundkorperlichkeit als etwas Selbstverstandliches gegeben und klargelegt. 
Die Gestalt mu8 also, wenn sie den Voraussetzungen des Sockels folgt und beide Bild- 
teile nicht auseinanderfallen sollen, einerseits rundkorperlich und tiefenmaBig durch- 
gebildet werden, andererseits bildmaBig dekorativ aufgebaut werden. Hier macht sich 
nun der Unterschied zu den 4alteren Werken wieder deutlich fithlbar; es handelt sich 
nicht mehr um eine Versachlichung, Entkorperung oder reine Idealisierung der Gestalt, 
sondern um ihre dekorative Verbildlichung. Die Figur wird demgem48 in einen gleich- 
formig geschlossenen Umrif hineingespielt; die Profilierung vom Kopf bis zu der 
untersten Sockelplatte bildet eine durchlaufende Einheit, die mit weitausladenden raum- 
lichen Intervallen durchsetzt ist. Die Wirkung dieser Profile ist, da sie ausnahmslos 
frei gegen den Hintergrund stehen und nirgends unterbrochen und tiberschnitten werden, 
eine silhouettenhaft-lineare; die lineare Wirkung bedeutet aber nicht den Abschluf einer 
kantigen Massenebene; die Sockelkurven reifen in immer neuem Anlauf die Masse 
aus der linearen Silhouette in die Rundungen hinein, und von dem GestaltumriB lost 
sich die Korpermasse zu einer tiefenmaBig anschwellenden Rundmasse ab; so treten 
aus dem Profilumrif die Wolbungen des Kopfes, der Brust, der Arme und der Beine 
heraus und lassen den Umri8 nur als einen frontal bedingten AbschluB einer Rund- 
masse stehen. Diese Rundkorperlichkeit gipfelt in der Bewegung der Unterarme. Der 
silhouettenm4figen Einheit von Sockel und Gestalt muS auch, was den Verlauf der 
Masse betrifft, die rundkorperliche Einheit entsprechen; das wird auBer den eben schon 
genannten Momenten dadurch erreicht, daS das Beinmassiv fast tiber die ganze Kelch- 
platte verteilt wird; die Kniee und der RtickenabschluB (Tafel 219) liegen fast am Kelch- 
rand, lassen nur einen schmalen Rand stehen, der die Gestalt gegentiber dem Sockel 
als einen besonderen Bildteil hervorhebt. So entstehen sehr breite Seitenteile, die sich 
nach vorn zu weit offnen; die Grundform bildet somit ein nach vorn sich erweiterndes 
Viereck. Dadurch wird einmal die Ausgleichung der Korpermasse an das Kelchrund 
erreicht, zugleich aber auch eine frontale Verdichtung der Figur gegentiber dem gleich- 
m4Bigen Rundverlauf des Sockels. Entsprechend dem frontal gleichformigen Profil- 
abschluf ist die Figuranlage nach den Gesetzen der Symmetrie geordnet; wie aber 
‘der Profilabschlu8 keine lineare Silhouette mehr bedeutete, so ist auch die Symmetrie 
keine solche der Flache oder der Raumschichten mehr. Ein Mittellot oder eine Raum- 
achse ist nicht festzulegen, wohl aber eine rundkorperliche Gruppierung der Masse 
nach der Mitte zu (Tafel 218): die Beine sind nach der Mitte zu gewinkelt, die Hande 
liegen unmittelbar links und rechts von der Bildmitte, frei vom Korper abstehend; 
Brust und Gesicht sind symmetrisch geordnet; die Rumpfmasse wolbt sich nach der 
Mitte zu. Die Unterarme und die Hande bilden den sichtbarsten Ausdruck dieser 
Gruppierung; das Beinmassiv ist in entgegengesetzter Richtung wie die Unterarme ent- 
wickelt; die Schenkel- und Unterarmpartien durchkreuzen sich gewissermafen. Es 


1 Das soll nicht heiBen, daB die Anlage der Figur nur aus der Anlage des Sockels sich folgere, 
sondern soll lediglich die Gemeinsamkeit der plastischen Durchbildung von Sockel und Figur darlegen. 
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handelt sich also um eine freiraumliche Gruppierung aller Bildteile um eine plastische 
Mittelachse; damit hat die Rundk6rperlichkeit ein ihr entsprechendes Kompositions- 
schema gefunden: nicht mehr das Dreieck bildet die Grundidee bei der Massenver- 
teilung sondern — um durch einen tibertriebenen Vergleich den Unterschied zu dem 
fritheren Formautbau zu verdeutlichen — die Zeltform. Die gesamte Bildform vom 
SockelfuS bis zum Haarschopf bleibt somit in der Vorderansicht einem Dreieck eingeordnet; 
das Mittellot ist aber keine lineare Projektion mehr, sondern stellt sich als die Mittel- 
achse einer Rundmasse dar. Das Sockelprofil 1a8t sich von jedem beliebigen Stand- 
punkt aus ablesen, bleibt sich immer gleich; die Massenschichtung der Figur ist keine 
terrassenformige (Tafel5) oder bogenformige mehr (Tafel 118), sondern ist einem Kegel an- 
geglichen. Eine gleichformige Rundanlage liegt aber nicht im Sinne der hieratischen Kunst; 
sie wird daher durch das Prinzip der Frontalitat modifiziert; die Rundkorperlichkeit 
wird an die Frontalitat angeglichen. So wird hier der Oberkorper und der Kopf in 
die riickwartige Bildhalfte verlegt (Tafel 219); dadurch erhalt der kegelformige Rund- 
verlauf eine gewisse Konstituante; auSerdem werden die Bildteile nach vornhin kon- 
zentriert, die Beinbasis ist nach der Vorderansicht hin gedffnet, die Seiten verjtingen 
sich nach der Tiefe zu und die Hande sind weit gegen den vorderen Bildrand zu ge- 
riickt. Im Sinne der Rundkorperlichkeit aber werden die Seiten — der Rundung ent 
sprechend — sehr vertieft und breit angelegt; alle Uberginge werden ausgewolbt und 
durch die Gewandmasse ineinander tibergeleitet. Erst oberhalb des Ellenbogens, der 
etwa die Bildmitte bezeichnet, tritt der Wechsel von Rundmasse zur Frontalitat ein. 
Der eindringliche, weitvorstrebende Handgestus bildet aber zugleich ein wirksames 
Gegengewicht gegen die nach riickwarts verlegten Partien des Rumpfes; erst der Kopt 
tiberhoht die ganze Anlage. Ahnlich liegen die Verhaltnisse innerhalb der Vorderan- 
sicht (Tafel 218); die Schultern und der Kopf streben aus dem umschlieBenden kegel- 
formigen Rahmen heraus und sichern dadurch der ganzen Gestalt die Herrschaft uber 
den Gesamtaufbau der Komposition; dadurch wird das figurale Moment nicht von der 
bildm4Big-dekorativen Tendenz erdriickt. Ein machtiger Atem belebt die ganze Anlage: 
die unteren Sockelpartien fliehen weit nach innen, als ob ein saugender Atem sie an- 
zoge; in dem bauschigen Stengelknoten scheint die Kraft wie in einem Ballon gesammelt 
zu sein, um dann in dem steilen Kelch strahlenformig auszubrechen; erst in dem 
Gestus der Arme wird diese Bewegung umgekuppelt, vom Elementaren ins Figurale tiber- 
setzt. Die Hande spielen also auch hier wieder in allen Fragen der Komposition eine Haupt- 
rolle. Die Mudra zeigt dieselbe Differenzierung wie bei dem Amida des Bronzereliefs 
(Tafel 213); die Finger beherrschen jede Stellung und Bewegung; nicht nur in ihrer 
Losung von der Hand, sondern auch in der Stellung und Haltung jedes einzelnen 
Fingers erreicht der Ausdruck eine a4uferst reiche, plastische Pragnanz. Daumen und 
Ringfinger sind nach der Mitte zu geneigt, wahrend die tibrigen Finger sich gegen den 
Beschauer hin entfalten; die einzelnen Finger sind gebogen, die Fingerspitzen abge- 
schragt, die Nagel angedeutet und die Knochel gekriimmt. Diese organisch-detaillierende 
Durchbildung und freiplastische Differenzierung der Fingerhaltung ist eine typische 
Bildung der Tempyozeit. Diese Zeit hat wundervoll schéne, ausdrucksbewegte Hande 
geschaffen, aber leider auch ftir eine tibertricben manierierte Durchbildung den Anlaf 
gegeben, die dann spater ins Formelhafte und Gezwungene iibergeht. Der Kopf zeigt 
ahnlich wie der Amida des Bronzereliefs (Tafel 213) eine birnenartige Form; die Kopf 
seiten bleiben auch in der Vorderansicht voll sichtbar: In der Durchbildung der Gesichts- 
teile kommt wieder die neue Technik deutlich zum Ausdruck: schon bei der Chuguji- 
kwannon (Tafel 113) konnten wir feststellen, wie die weiche Ebenheit des Gesichtes 
durch die gradartige Verscharfung einzelner Teile wie Lippen und Augenbrauen plastisch 
akzentuiert wurde; das trat bei Figur Tafel 187 noch deutlicher in Erscheinung; hier 


194 


ermoglicht nun das weiche Material unter Verwertung harter Einlagen eine prinzipielle 
Steigerung dieser Formgebung; die Backen sind voll, weich und ausgerundet; dement- 
gegen steht die Scharfe und plastische Durchbildung der Gesichtsteile, besonders des 
Mundes; die Lippen baumen sich aus der weichen Masse auf; die Oberlippe ‘ist fast 
bis zum Nasenansatz hochgezogen und bildet einen kielformig nach unten eingezogenen 
Bogen, wahrend das Lippenfleisch zurtickbiegt; so entsteht am Mund ein tiefer Schatten, 
ebenso an den schmalen, schragstehenden Augen. Diese Schattierungen, die in einem 
seltsamen Widerspiel zu der vergoldeten Oberflache stehen, geben dem Gesicht einen 
lebhaften Ausdruck, der zwischen vitaler Personlichkeit und dekorativer BildmaBigkeit 
schwankt. Die Ohren sind wieder durchbohrt; dem liegt kein Zuriickgreifen auf die 
Hakuhoformen zugrunde, sondern die konsequente Ausniitzung der neuen Technik; 
die Tonfiguren der Wadozeit zeigten eine durchgehende Verdichtung der Masse, denn 
das weiche Tonmaterial braucht eine feste Unterlage, es 148t sich nicht in freiraumliche 
Einzelnheiten absondern; bei den Kanshitsuwerken aber gibt der feste Draht die Még- 
lichkeit, freistehende Einzelheiten in jeder beliebigen Form auszusondern; die trockene, 
polierte Lackmasse findet an der festen Einlage immer den gentigenden Halt. Das 
diirfte auch der Grund fiir die wachsende Verzweigung der Handgesten sein. Am 
reichsten aber lebt die neue Technik sich in der Gewandgebung aus. Das Gewand bildet 
gegenuber dem Korper eine plastische wie stoffliche Besonderheit; es liegt dick auf der 
Korpermasse auf, die einzelnen Korperteile verbindend; es verdeckt alle offenen Stellen 
oder harten Briiche und kittet die gesamten Bildteile zusammen. Der Faltenverlauf 
bleibt an symmetrisch ornamentale Regeln gebunden; die einzelnen Faltenstege aber 
verlaufen in reichem Wechsel ihres plastischen Ausdrucks. Eine reiche Skala plastischer 
Werte, die die Pragnanz plastischer Scharfe mit der Weichheit malerischer Wirkungen 
vereinigt, ist die Folge dieser neuen Technik. Selbst bei den Werken der realistischen 
Richtung (Tafel 170) oder bei denen der dekorativen Auffassung (Tafel 202) war nicht 
eine annahernd so greifbare, plastische Realitat des Gewandes erreicht worden. Das 
Gewand ist dem Korper dick aufgelegt, in seiner stofflichen Sonderexistenz betont, 
aber nirgends geht der Eindruck des Korpers verloren; gegentiber den Tonfiguren 
(Tafel 204) 148t sich an Hand des besonderen Materials eine noch weitere Steigerung 
erkennen. Rtckblickend 148t sich nunmehr auch die Gewandgebung bei der Koryuji- 
figur (Tafel 215) als eine einseitig tibertriebene Auswertung dieses Einzelmotives fest- 
stellen. Wir mtissen noch auf den Faltenverlauf an den Beinen hinweisen; beide Beine 
sind bedeckt durch je ein Motiv gleichlaufender Faltenbogen, die von der Mitte aus in 
immer grdBSere Kurven tibergehen; dabei ist aber wichtig, daB diese Faltenbogen ge- 
trennt in den SchoB zurticklaufen; erst im letzten Drittel des 8. Jahrhunderts tritt die 
fiir die spatere Zeit typische Bildung auf, nach der alle Bogen an den Knien zu einem 
Biindel zusammengefaBt werden. 

Tafel 220 bis 224. Die Nebenfiguren reprasentieren den Tempyotypus der stehen- 
den Bodhisattva-Gestalten; in ihnen sind dieselben Prinzipien wirksam, wie in der 
Mittelfigur. In der flussigen Bewegtheit der Haltung und in der leisen Verschiebung 
um die Bildachse, bezichungsweise der Schragstellung in die Tiefe hinein mit Richtung 
gegen die Mittelfigur, 1a8t sich ebenso wie in der malerischen Gewandgebung der Amida- 
figur eine Einflu8nahme der Malerei auf die Freiplastik, anscheinend auf dem Wege 
tiber das! Relief Tafel 212, vermuten. Auch die lang durchgezogenen, freibeweglichen 
und weichen Profilierungen (Tafel 220, 222) erinnern an eine malerische Liniengebung, 
wie sie etwa in den Fresken des Horyuji zu finden ist. Es scheint durchaus nicht 
unwahrscheinlich, daB, zusammen mit den Wirkungen des Materials, Einflisse aus 
dem Gebiete der Malerei wirksam gewesen sind, den freiplastischen Stil aus seiner 
Gebundenheit gelost und ihn auf eine freiere, beweglichere Formel gebracht haben, 
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wobei vor allem Raum und Licht als Komponenten der plastischen Wirkung heran- 
gezogen werden. Fir die ganze Bewegung der Figuren bildet die Rundkorperlichkeit 
die formale Voraussetzung; sie verlauft organisch klar und ist plastisch-anschaulich 
verbildlicht. Die Unterkérperpartie wird durch die Kniestellung schrag zur vorderen 
Bildfliche gewinkelt; die Hiiften sind kraftig markiert, der Leib ist eingeschntrt (Tafel 224), 
die Arme sind frei bewegt, der Kopf ist geneigt. Der ganze Kérper ist durch eine durch- 
laufende, gewinkelte Bewegung in eine rhythmische Haltung tbersetzt (Tafel 220, 222); aber 
nirgends bricht die Bewegung nach den Seiten zu aus oder entfernt sich weit von der 
Rumpfmasse; es handelt sich nur um ganz leise Verschiebungen des beweglich ge- 
schmeidigen Rumpfes: von den FiiBen bis zu den Knien, von dort bis zu den Hiften 
und wieder nach den Schultern zu. Dazu kommen noch die Verschiebungen im Rund 
und nach der Tiefe: die FiiBe sind etwas schrag gestellt, die linke Hifte ist zurtick- 
gelegt (Tafel 222), der Nacken etwas nach oben gekriimmt (Tafel 223), Kopf und 
rechte Schulter beugen sich nach vorn, wahrend der rechte Arm sich rtickwarts halt 
(Tafel 224). Dabei ist die ganze Bewegung vereinheitlicht, der Umrif verlauft ohne 
grofe Ausladungen und der Rumpf ist geschlossen und verdichtet. Wir treffen also 
auch hier wieder auf die Tendenzen idealisierender Vereinfachung der organischen Ge- 
gebenheit unter Betonung der rundkorperlichen Tiefe. Die Steigerung — gegentiber 
den Bronzefiguren wie Tafel 187, 214 — liegt, gemaS der Materialauswertung in der 
plastischen Ausrundung der einzelnen Bildteile wie Oberschenkel, Arme und Leib, in 
der Differenzierung der Handgesten und der weichen, plastischen Ausdeutung des ab- 
gesonderten Gewandes. An den dicken Faltenbégen an den Beinen (Tafel 220) fihlt 
man die — durch die weiche Oberflache gemilderten — festen Einlagen durchschimmern; 
der seitlichen Ablosung des Gewandes von den Beinen und ihrer Verdickung ist alle 
Harte und unstoffliche Steifheit genommen; das Lackmaterial ermoglicht eine weiche, 
zwanglose Uberleitung der Masse und eine reichere Gliederung. Die Gewandteile und 
die Gehangebander werden als willkommene Moglichkeiten ftir eine plastische Be- 
reicherung ausgentitzt; die Falten werden weicher, voller, wechselnder, werden ver- 
schlungen und verdreht, gehauft und wieder auseinandergezogen, immer neue plasti- 
sche Werte bildend. Man geht bereits zu einer Steigerung der stofflichen Motive selbst 
tiber; so wird das Gehdngeende an der Brust in reicher Faltelung durch das Brust- 
band durchgezogen (Tafel 220, 224), in beiden Fallen in ganz verschiedener Art; die 
Falten zwischen den Beinen rollen sich auf (Tafel 220), legen sich in vielfaltige Muster 
zusammen: die Halsketten werden immer reicher ziseliert. Aber alles das steht in 
keinem durchaus notwendigen Zusammenhang mehr mit der Gesamtform und der 
bildlichen Grundidee; die sinnliche Freude der Hande lebt sich darin aus, das Material 
verleitet zu dieser dekorativen Detaillierung. Dasselbe gilt vom Korper; die Verschie- 
bungen der Masse, die nattirlichen Schwellungen des K6rpers, die natiirlichen Intervalle 
— alles das wird im Sinne der plastischen Verlebendigung ausgewertet. In diesen Frith- 
figuren halt aber die Bildmafigkeit noch immer ein stilles MaB ein; noch herrscht bei 
aller Pracht und Bewegtheit eine maf volle Einfachheit und ein feiner Instinkt ftir die 
Grenzen kiinstlerischer Vornehmheit. Aber doch liegen darin bereits die Keime fiir 
eine Entwicklung, die vom Wesentlichen allmahlich abftihren und in einem formalen 
Virtuosentum enden muBte. Fir diese frithen Zeiten aber brauchen wir uns durch 
solche Bedenken nicht stéren lassen. Ein neues Reich kiinstlerischer Werte ist ent- 
deckt; die Anschauung ist zu einer aktiven Verarbeitung der natiirlichen Werte iiber- 
yegangen; der Korper bildet den Inbegriff plastischer Werte, das Gewand einen solchen 
der malerischen Werte. Der Mensch in seiner ganzen menschlichen Erscheinung, seiner 
korperlichen wie geistigen Schénheit, ist zum Mittelpunkt aller Bildideen geworden. Er 
ist zum Inbegriff alles Lebens geworden. Es scheint die Macht des Eros gewesen zu 
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sein, der — gegentiber der Mystik der alten Werke — sein Recht geltend gemacht hat. 
Was uns an diesen Gestalten so fesselnd und machtvoll erscheint, ist weniger die 
Gottlichkeit des Geistes als die gelauterte Menschlichkeit des Ethos. Eine wirklichkeits- 
stolze Freude erftillt diese Bildwerke mit einer Sinnlichkeit, die durch die schénheits- 
volle, rhythmische Idealisierung geheiligt wird. Am Anfang unserer Bildfolge stand die 
Trinitat des Kondo, das Ende bildet die Trinitét im Dempodo des Horyuji-Klosters; 
zwischen beiden liegt eine reiche, wechselvolle Entwicklung, die so durchgreifend alle 
Formelemente verandert und umgewertet hat, daB beide Werke einander wie zwei ent- 
gegengesetzte Pole gegeniiberstehen. Der archaische Stil ist in einen idealistischen 
ubergegangen; die alte Blockmasse ist zu einem Spiel freirdumlicher und malerischer 
Wirkungen aufgeldst. 

Der Tempyozeit 6ffnet sich nunmehr ein neuer, reicher Schatz von Formen und 
Darstellungsméglichkeiten, der sich aus der Fiille der Beobachtung, aus den Tatsachen 
der Freibeweglichkeit und Rundkérperlichkeit und dem dekorativen Reichtum der Ge- 
wandwirkungen ergibt. Der Tempyostil umfaBt die ganze Darstellungsskala von der 
heiligen Ruhe bis zur machtigen seelischen Erregtheit, von der tiberpersonlichen Ver- 
korperung einer gottlichen Idee bis zur Darstellung aller menschlichen Affekte; von 
der stillen Unbewegtheit einer weltentriickten, gedankenvollen Heiligengestalt bis zu 
den leidenschaftlichen Kampfhandlungen der Tor- und Himmelswachter oder der 
griibelnden, ktithlen Leidenschaft der Priesterbildnisse. Die plastische Bildform bedeutet 
einen Vorgang sinnlicher Veranschaulichung; die malerische Auswertung ist zu einem 
Kampf mit dem lichtumgebenden Raum geworden. Das alles bedeutet eine Fille kiinst- 
lerischer Erscheinungen, die weit tiber das Ma8 der fritheren Stile hinausgeht. Doch 
dies sind Dinge, die tiber den Rahmen der vorliegenden Arbeit herausgreifen; nur so- 
viel soll noch gesagt werden, daB dieser Tempyostil alle diejenigen Formen und Motive, 
die unter den Ausdruck der Aktivitat, der Handlung, der plastischen Greifbarkeit und 
der sinnlich dekorativen Pracht fallen, lieber anwendet und vollkommener meistert, als 
jene Formen, die zum Ausdrucksbereich der Stille, der Entwirklichung, der Versunken- 
heit, mit einem Worte der inneren Wesenheit gotterftillter Traume gehoren. Es fehlt 
den Kunstlern dieser Zeit die groBe innerliche Ergriffenheit von Traumern, Weisen und 
Propheten; dafiir aber sind sie tiefer ins wirkliche Dasein herabgestiegen, erfiillt von 
der Kraft und der Schonheit des tatigen Lebens, mit einem klareren Bewuftsein fur 
das, was dem Menschen not tut. Nicht mehr die Freuden des einsamen und reinen 
Priesters, sondern die Freudigkeit wirkender und helfender Menschen scheint in ihnen 
zu leben. An Stelle der Visionen, der gewaltigen Gedanken und der tbersinnlichen 
Harmonien wirken aus ihren Bildwerken die Schonheiten des Leibes, des Tanzes und 
der Unergriindlichkeit der nattirlichen Krafte; ihre Bildwerke sind Abbilder der Idealitat 
vollkommener Menschen geworden, sind nicht mehr die Spiegelbilder einer tiber die 
Wirklichkeit hinausdrangenden, alle Persoénlichkeit zerstorenden Phantasie. Diesem 
Idealismus, der die Formgebung durchdringt, liegt ein tiefer, ethischer Gehalt zugrunde: 
so gut wie die europdischen Volker haben auch die ostasiatischen Volker mit ihrem 
Begriff von Schonheit den der Reinheit verbunden. Die Gtte des Herzens und die 
Selbstlosigkeit des Handelns sind Begriffe, die sowohl den christlichen, wie den 
buddhistischen Gedankenkreis erfiillen. Es ist dieselbe Trostlichkeit des Ausdrucks, die 
einer chinesischen Kwannongestalt wie einer deutschen Madonnafigur entstromt. 
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SchluBwort. 


Die vorliegende Untersuchung bewegte sich in sehr engen Grenzen; man wird einer- 
seits die ikonographischen Erklarungen, andererseits die Fragen der historischen Be- 
ziehungen vermift haben. Diese Einschrankungen aber sollen keineswegs eine Gering- 
schatzung gegentiber diesen Problemen bedeuten; die schwierigen Arbeitsverhaltnisse, 
unter denen die Arbeit durchgefiihrt werden muBte, bilden jedoch nur einen auSeren 
Hinderungsgrund. Ich habe mich — ehrlich gesagt — gescheut, auf Gebiete iiberzugreifen, 
die nach dem heutigen Stand der Forschung noch nicht gentigend geklart sind; diese 
Probleme erfordern mit Dringlichkeit ihre besonderen Untersuchungen, die einer besseren 
Zeit nach dem Kriege bzw. Berufeneren tiberlassen werden mtissen. Diese Einschran- 
kungen aber gaben gleichzeitig die Moglichkeit, das Material in seiner ktnstlerischen 
Bedeutung nachhaltiger in den Vordergrund riicken zu konnen, gewissermaBen die 
Augen mehr zum’ Sehen kommen zu lassen, als die Gedanken zur Uberlegung. Ich bin 
mir der Gefahren einer solchen rein stilkritischen Stellungnahme wohl bewuBt; die 
Berechtigung zu einer solchen glaubte ich aber daraus ableiten zu dtirfen, daB ein ge- 
naues Einleben in den Formbestand die Vorbedingung und eine Vorarbeit zu aller 
weiteren Forschung bedeutet. Die einzelnen Zuweisungen und das Zusammenschliefen 
zu groferen Gruppen sollen keinen Anspruch auf Endgtiltigkeit machen. Was aber 
folgerichtiger erschien, war das, durch die Vielheit und Mannigfaltigkeit dieser Werke, 
die doch den meisten noch ein Labyrinth bedeuten, einige Wegweiser zu finden und 
aufzustellen, einmal, wie wir es bei unserem einheimischen Kunstbestand gewohnt sind, 
auf die Hinzelheiten der Formgebung und auf die Allgemeinheiten ihrer Ausdrucks- 
bedeutungen einzugehen. Damit ist keiner weiteren wissenschaftlichen Forschung auf 
diesem Gebiete der Weg verlegt, aber im kleinen vielleicht manchem erleichtert, zu einem 
bewufteren GenuS, zu neuen Ideen und zur Besitznahme eines ihm bisher ver- 
schlossenen Gebietes zu gelangen. Ich mache gar keinen Hehl daraus, daf die Arbeit 
auch eine Werbeschrift sein soll, die aus einem Geftihl der Liebe zu diesen Werken 
heraus entstanden ist. So mogen die Erlauterungen, die nur die Bildfolge bescheiden 
erganzen wollen, dazu dienen, die Welt der Fremdheit, die zwischen uns und diesen 
ferngelegenen Dingen liegt, ein wenig zu lichten. Als Hauptziel ergab sich daher die 
Klarung des einzelnen Kunstwerkes, das Beschreiben und Aufzeigen der formalen Ge- 
gebenheit, dem die Frage des Wie und die Frage des Warum zugrunde liegt. So ist 
aus der Beschreibung im stillen bereits eine Wertung und Erlauterung geworden. Erst 
dann ergab sich das Suchen nach dem Formprinzip, das Eingehen auf die Absicht und 
die Fragen des Zusammenhanges und der Entstehung. Es ware reizvoller gewesen — 
nicht nur fir den Leser — gleich mit groSeren Zusammenfassungen begonnen zu haben 
um zu weiteren und umfassenderen Resultaten und Einsichten als die erzielten sind, 
zu gelangen. Aber die Achtung vor dem Objekt zwang zu einer Methode, die aller- 
dings vom Leser viel Geduld erfordert, die aber auch eine groBere Kontrolle ermoglicht, 
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und die zu einer gelasseneren Versenkung fiihrt. Diese allmahlich erst aufbauende 
Methode, die vom Motiv zum Werk, dann zum Prinzip, zur Schule, zur Entwicklung 
gelangt, bedingt einmal eine unausweichliche Genauigkeit, die fiir die Subjektivitat der 
Einstellung entschadigt, und erméglicht andererseits am weitgehendsten, die Werke 
selbst zur Sprache kommen zu lassen. Noch ein Wort muf ich sagen, warum ich das 
Material nicht nach einheitlich festgelegten Prinzipen geordnet habe, woftir das von 
Strzygowski ausgearbeitete System die nétigen Handhaben leicht geboten hatte: es 
schien mir gefahrlich, mit einer festgelegten, systematischen Terminologie, die 
doch zum wesentlichen an den Erscheinungen der westeuropdischen Kunst ausgebildet 
und bewertet ist, an einen fremdlandischen Kunstbestand heranzutreten; das schien 
mir von vornherein die Vorurteilslosigkeit in Frage zu stellen. Wenn wir trotzdem im 
Verlauf der Untersuchung auf formale Problemstellungen und auf Ausdruckswerte 
stieBen, fur die sich in der Kunst des Mittelmeerkreises merkwiirdig weitgehende Ana- 
logien finden lassen, so gibt uns diese Einsicht nachtraglich die umso bessere Gewdhr, 
daf geistige und ktinstlerische Werte auf einem Triebleben beruhen, das irgendwie 
tiberall gleichgerichtet ist, so daB uns dasjenige, was in Agypten, Indien oder Ostasien 
gedacht und geschaffen wurde, ebensogut angeht, wie das, was aus Griechenland, Italien 
oder Frankreich stammt. Das soll aber nicht bedeuten, daB diese geistigen Werte auch 
gleichgeartet seien; die kulturgeographischen Voraussetzungen, fiir die uns Erwin 
Hanslik die Augen gedffnet hat, bilden grundlegende Komponenten ftir die Begriindung 
des Soseins einer Erscheinung und ihrer Entwicklung. So komme ich zu einem weiteren 
Punkte der angewandten Methode und ihrer Terminologie, der nochmals eine Ein- 
schrankung notig macht. Ich habe mich, um die oft nur kleinen, formalen Unterschiede 
deutlicher zu veranschaulichen, solcher Ausdrticke bedient, die im Verhaltnis zu dem, 
was sie fiir unsere westeuropdische Auffassung aussagen, zu kraf erscheinen mogen. 
Ich muB betonen, daf solche Begriffe, wie naturalistisch realistisch, Freikérperlichkeit, 
organische Nattirlichkeit u. a. m. aus ihrem speziellen Assoziationszusammenhang mit 
europaischen Kunstformen gelost werden mitissen und wir sie nur in ihrem Verhialtnis, 
soweit die ostasiatischen Stilformen in Betracht kommen, gelten lassen durfen; sie sind 
nur Schlaglichter zum Zwecke der Erklarung, die aber notig erschienen, um verstandlich 
zu werden; diese Einschrankung gilt auch ftir die Einfthrung des Vergleiches von 
Natur- und Bildform. Alle diese Begriffe treten fast vollkommen zurtick, schrumpfen 
fast ganz zusammen, wenn wir ein europdisches Werk oder einen europadischen Stil, 
den wir mit solchen Attributen belegen, neben die entsprechenden Werke und Stile 
Ostasiens riicken; dann tritt mit einem Schlage die ungeheure, auch in den spateren 
Perioden immer noch beherrschende bildmafige Idealisierung, die vollkommene Um- 
wertung aller Naturformen, ja fast die Bedeutungslosigkeit der rein beobachtenden 
Tatigkeit in Erscheinung. Wenn wir aber von einem Werke der Torischule (Tafel 2) 
zu einem Werke der Tangrichtung (Tafel 136) oder des Tempyostiles (Tafel 218) tiber- 
gehen, so erkennen wir, daB den Grundlagen nach diese Gegeneinandersetzungen trotz- 
dem bedeutungsvoll und auch richtig sind, nur daB die Auswertung und Bedeutung 
aller beobachtungsmaBig gewonnenen Erscheinungen immer sofort wieder in eine 
hieratische, idealistische und vorstellungsgemaSe Bildhaftigkeit tibersetzt werden. Es 
liegt ein ahnliches Verhiltnis vor, wie etwa zwischen dem Agyptischen Stile der 
5. und 18. Dynastie, dem vorperikleischen und nachperikleischen Stil, oder wie 
zwischen romanischem und gotischem Stil; ein Werk der Hochrenaissance z. B. 
dagegengehalten, laft die beiden letztgenannten Stilkreise sich sofort zu einer brisder- 
lichen Verwandtschaft aneinanderschlieBen. Alle diese Begriffe sind eben nur relativ 
zu nehmen und zu werten; hier bietet sich einer vergleichenden Kunstwissenschaft, die 
mit dem Gesamtgebiet der kiinstlerischen Erscheinungen arbeitet, ein grofes und be- 
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deutungsvolles Arbeitsfeld.. Auch die vorliegende Arbeit will nicht als eine Spezial- 
untersuchung angesehen werden; sie bedeutet nur die wissenschaftlich selbstverstandliche 
Inanspruchnahme des Gesamtgebietes kiinstlerischer Erscheinungen. Bild- und Textfolge 
sind so angeordnet, daft jeweils die als alter erscheinenden Werke an den Anfang ge- 
setzt und zum Ausgangspunkt gemacht wurden, zusammengehérige Werke zu Schulen 
und Stilen zusammengefaBt wurden und das Neben- und Nacheinander der einzelnen 
Richtungen, ihre Prinzipien, Motive und Gesinnungen, verfolgt wurden. So ergab sich ein 
zeitlich und entwicklungsgeschichtlich allmahlich fortschreitender Aufbau, der aber auf 
Kosten der systematischen Ordnung ging; die jeweiligen Ruckweise auf voraufgegangene 
Werke suchten diese Liicken in etwa auszuftillen. Eine richtige Hinschatzung ist nur 
durch einen stetigen Vergleich zu gewinnen; in diesem Sinne wurden auch die Auf- 
nahmen gemacht und die Einzelbilder ausgew4hlt, so da gewife Motivserien und Form- 
serien entstanden'. Es seien nun zum Schlu8 noch einige zusammenhangende Hinweise 
gegeben, die den Gesamtverlauf, an den wir bisher nur einzelne Querschnitte legen 
konnten, mit systematischen Mafistében messen sollen. 

Ich beginne mit den Begriffen von Material und Technik. Der Torikreis verwertet 
hauptsichlich Bronze; ihre formale Verwertung aber scheint mehr auf einen Steinstil 
zurtickzugehen. In der koreanischen Gruppe tritt das Holz sowohl als hauptsachlich 
verwertetes Material wie als Vorbedingung der Formgebung auf. Auch der zur Haupt- 
sache die koreanische Richtung fortsetzende reife Suikostil verwertet Holz, aber bereits 
mit einer leichten, vergoldeten Lackauflage. Die Richtung des sogenannten chinesischen 
Mischstiles enthalt nur Bronzewerke. In der zweiten Halfte des 7. Jahrhunderts herrscht 
unter dem Einflu§ der Tangrichtung fast ausschlieflich die Bronze. Mit dem Beginn 
des 8. Jahrhunderts setzt die Verwertung von Ton ein; dies Material beherrscht zusammen 
mit dem Kanshitsu die Tempyozeit. Gleichzeitig mtissen wir mit einer Beeinflussung 
der Freiplastik durch die Malerei rechnen. Es 148t sich demnach etwa folgendes Schema 
aufstellen: In der ersten Halfte des 7. Jahrhunderts herrscht ein Steinstil in Bronze (Tafel 1), 
ein Holzstil (Tafel 38), ein Mischstil in Bronze (Tafel 66) und ein frither Lackstil 
(Tafel 111); die zweite Hialfte zeigt einen reinen Bronzestil (Tafel 135); in den ersten 
Jahrzehnten des 8. Jahrhunderts entwickelt sich ein Tonstil (Tafel 196) und im AnschluB 
daran der Kanshitsustil (Tafel 218); diese beiden letzteren fiihren dann in den Tempyo- 
stil hiniiber. Den formalen Hauptproblemen nach 148t dieser Verlauf sich mit den 
Schlagwortern: Blockmasse, Saulenkern, gebundener K6rper, freibeweglicher Korper, 
rundkorperliche Bilderscheinung und plastisch-malerische Idealisierung des nattirlichen 
Korpers kennzeichnen. 

An gegenstindlichen Typen lassen sich die beiden Reihen Buddha- und Bodhi- 
sattva-Gestalten aufstellen; die Trinitatsdarstellungen, die sich durch die gesamten Epochen 
hindurchziehen, verbinden beide Typen zu einer geschlossenen Bildeinheit. In den 
friuhen Zeiten (Tafel 1, 22) werden alle drei Gestalten unmittelbar zu einer zusammen- 
hangenden Bildkomposition zusammengefaht; von der Hakuhozeit ab werden die Figuren 
raumlich getrennt (Tafel 135, 159, 218 und 220, 222). Fiir die Suikozeit bildet Shaka mit den 
zwei Begleitern den Hauptvorwurf fiir Trinitatsdarstellungen, in der Hakuhozeit Jakushi mit 
Nikko und Gakko; von der Wadozeit an treten Amida mit Seishi und Kwannon in 
den Vordergrund. Eine dogmatisch genauere Verbildlichung der gegenstindlichen Motive 
und eine symbolistische Differenzierung der Attribute setzt erst mit der Tempyozeit | 
ein. Wahrend des 7. Jahrhunderts gelten nur die allgemeinsten ikonographischen Be- 
stimmungen; dadurch wird auch eine genaue Festlegung der Typen und ihrer Bedeutungen 
sehr erschwert. An Buddhadarstellungen sind zu nennen: Shaka, die rechte Hand er- 


* Auch hier mu8 ich wieder betonen, daB diese historische Methode nur das Material als solches 
gruppieren, nicht aber den Grund des eigentlichen kiinstlerischen Nach-erlebnisses bilden soll. 
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hoben, die linke gesenkt, sitzend Tafel 1, 13, 22, 25, 153, 157, stehend Tafel 27, 171, 
Abb. 8; — Jakushi, mit der Biichse in der Hand, sitzend Tafel 34, 136, 149, stehend 
Tafel 167, 170; — Amida, sitzend, mit dem Gestus eines Shaka Tafel 160, beide 
Hande vor der Brust haltend Tafel 213, 218. Dabei ist noch zu bemerken, daB aufer 
bei den Figuren Tafel 136, 149, 153, 157 beide Schultern durch das Gewand bedeckt sind. 
Bei den Bodhisattvafiguren mtissen wir unterscheiden, ob sie nur eine einfache, ornamen- 
tierte Krone tragen oder an dieser eine kleine sitzende oder stehende Gestalt; es 
lassen sich folgende Reihen aufstellen: Gestalten, die mit beiden Handen ein Symbol 
vor der Brust halten Tafel 15, 17, 60, Abb. 7, 9; Figur Tafel 123 halt das Symbol 
in der linken Hand, bei Figur Tafel 56 liegt nur die rechte Hand vor der Brust; — 
Gestalten, die eine Flasche in der linken Hand halten Tafel 38, 58, 62, 78, 80, 133, 
183, Abb. 13, 15, vermutlich 187 und 55; die Figuren Tafel 172 und 212 tragen die Flasche 
in der rechten Hand, die erstere aufilerdem eine Kugel in der linken Hand; bei Figur 
Abb. 21 wird die Flasche mit der rechten Hand hoch erhoben; — Gestalten, die die 
linke Hand erhoben und den rechten Arm gesenkt halten oder umgekehrt Tafel 66, 
69, 74, 79, 87, 91 und 95 mit einem Zweig in der linken Hand, ferner 99, 103, 106, 110, 120, 
130, 184 und die Nebenfiguren der Trinitatsdarstellungen; bei Tafel 27 sind beide Hande 
verhullt, auferdem Abb. 17, 19 und 18, letztere mit einer Kugel in der linken Hand. 
Wahrend die Buddhagestalten mit untergeschlagenen Beinen dasitzen, sitzen die Nyoirin- 
figuren so, daf das linke Bein herabhangt, der Kopf ist auf die rechte Hand gesttitzt 
Tafel 31, 75, 81, 111, 117, 125, 177, 178, 180, 203, Abb. 11, bei Figur 29 bleibt die rechte 
Hand senkrecht stehen. An sitzenden Figuren haben wir noch zu erwahnen den Kacyapa- 
Buddha Tafel 83, den Ashuku Bosatzu Tafel 202 und Abb. 25, wo die Figur nach 
chinesischem Muster sitzt. Auer diesen Haupttypen sind noch die Gestalten der vier 
Himmelswachter Tafel 45, 49, 50, 51 und die szenarischen Figuren der Pagode zu 
erwahnen; unter den letzteren, als besonders auffallend, die realistischen Rakangestalten 
(Tafel 200). An Figurenpaaren treten uns auSer denen der Trinitatsdarstellungen noch 
- die von Fugen und Monju Tafel 95, 99 und Bonten und Taishakuten Tafel 204, 
209 entgegen. Der Typenbestand ist also noch sehr einfach; die einzelnen Attribute 
sind nur gering in Anwendung gebracht; die Gesten sind noch wenig differenziert, die 
Haltungen noch nicht dogmatisch formuliert; kopienhafte Wiederholungen lassen sich 
nur selten feststellen. Zur allgemeinen Charakterisierung gelten aufer den Attributen 
und der Handhaltung noch die sogenanten Schonheitszeichen!. 

Was die Formprobleme und ihre Entwicklung anbelangt, so ertibrigt es sich, nach 
den eingehenden Einzeluntersuchungen noch einmal allgemeine Feststellungen, die 
doch nur Schlagworter bedeuten wiirden, zu machen. Die beste Veranschaulichung ist 
der Bildvergleich; ich gebe daher nur noch einige Anhaltspunkte fiir die Zusammen- 
stellung von Bildserien. Die Entwicklung der sitzenden Buddhagestalt stellt folgende 
Reihenfolge dar: Tafel 2, 13, 23, 34, 83, 136, 149, 153, 157, 160, 218; sie illustriert die 
Entwicklung vom rechtwinklig geschichteten Block bis zur Gewinnung einer raumlich 
korperlichen Einheit sowie seiner dynamischen Steigerung und endet schlieBlich mit der 
Formulierung einer dreidimensionalen, plastisch-organischen Bildeinheit ; dabei erreicht 
der Bildaufbau ahnliche Grundformen Tafel 218 wie bei den sitzenden Nyoirinfiguren. 
Die Serie der Nyoirindarstellungen Tafel 29, 31, 75, 81, 111, 117, 125, 177, 178, 180, 
215 zeigt die Entwicklung von der quadratisch gewinkelten und terrassenformigen 
Schichtung bis zur kegelformigen Rundanlage. Die Serie der Standfiguren ist die mannig- 
faltigste: Tafel 4, 15, 38, 66, 99, 106, 120, 122, 130, 133, 141, 163, 172, 183, 184, 187, 
204, 214, 220, 222; hier steht Block oder Saule am Anfang der Entwicklung, diese ge- 
langt zu einer korperhaften Gliederung, von dort zur rhythmisch-korperhaften Einheit 

1 Vgl, Einleitung und Seite 36, Anmerkung. 
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dann zur k6rperlich-organischen Konstituierung, zur Volumeneinheit, zum freirdumlich 
bewegten K6rper und zum plastischen Rundkorper. Am besten lassen sich die Probleme 
der Entwicklung von Frontalitit zur Rundkérperlichkeit, sowie die der Auflosung der 
Massenschichtung, der freibewegten Raumschichtung, der tiefenmaBigen Gliederung und 
Bewegung an der Serie der Schrag- und Seitenansichten studieren; fur die stehenden 
Figuren ergibt sich folgende Reihe: Tafel 3, 16, 19, 39, 43, 46, 55, 60b, 62, 67, gib, 96. 
100, 102, 106b, 107, 121, 123, 134, 142, 146, 147, 164, 165a, 168, 173, 205, 214, 223; 
fiir die sitzenden Figuren: Tafel 24, 26, 30, 32, 35—37, 76, 82, 112, 114, 118, 126, 
138, 140, 155, 156, 161, 179, 181, 203. In engem Zusammenhang mit der frontalen oder 
dreidimensionalen Auffassung der Anlage steht die Durchbildung der Ruckenansichten; 
im Anfang sind sie streng abgetrennt und werden dann allmahlich in den Rundverlaut 
hereingezogen: Tafel 21, 40, 48, 61b, 65, 68, 74, 80b, gob, 94, 119, 120b, 124, 129, 162, 
169, 176, 201, 208, 217, 221. Neben diesen grofen Serien lassen sich noch die Reihen 
der Einzelmotive heranziehen. Ein eindrucksvolles Bild von der Verschiedenheit der 
Gesichtsbildung und des Gesichtsausdruckes ergeben die Tafeln 18, 42, 47, 53, 59, 79, 
89, 93, 97, 105, 113, 127, 131, 166, 175, 195, 211, 213, 224. Amschaulicher und klarer 
als jede Beschreibung verdeutlichen die wenigen Tafeln 44, 132, 148, 207 die gewaltige 
Entwicklung der Formprobleme und die Veranderungen des Formbildes; diese vier 
Bilder kennzeichnen die einzelnen Etappen: Anfang, Mitte, Ende des 7. Jahrhunderts 
und Anfang des 8. Jahrhunderts. Die Vergleiche von Einzelmotiven, wie zwischen Tafel 35 
und 140, Tafel 37 und 137, Tafel 41 mit 143 und 224, Tafel 43 und 142, 147, 
Tafel 64 und 70, 88, 102, 109, 164, 224, Tafel 16 und 39, 107, 124, 165, 187, 205, 
214, 223 zeigen immer wieder den Reichtum der Formen, ihren Wechsel und ihre un- 
erhort rasche und abgriindige Entwicklung. 

Wir mtissen uns noch einmal vor Augen halten, da alle unsere Bildwerke nur 
einen Zeitraum von 150 Jahren umfassen. Zwar ist es uns vorlaufig noch versagt, eine 
untere Grenze festsetzen zu konnen; aber an der Hand der Datierung der Toritrinitat 
und unter Berticksichtigung der historischen Verhdltnisse, die in der Einleitung kurz 
angedeutet wurden, werden wir als den Beginn unserer Bildfolge die Wende des 6. zum 
7.nachchristlichen Jahrhundert festsetzen konnen. Die Anfange dieser Kunst liegen ja nicht in 
Japan selbst; erst eine grundlegende Untersuchung der chinesischen Plastik kann hier weiter- 
helfen. Die historische Entwicklung stellte sich etwa folgendermafen dar: der Stil der 
Wey- und Suidynastien ging in den der Suikozeit tiber; eine chinesische (Kapitel 1) 
und eine koreanische Richtung (Kapitel 2) liefen wahrend der ersten Hialfte des Jahr- 
hunderts nebeneinander her, erst in dem reifen Suikostil (Kapitel 4) sich miteinander 
vermischend. Daneben konnten wir eine Richtung (Kapitel 3) feststellen, in der sich 
auferchinesische Formen und Motive widerspiegelten. Nach der Mitte des Jahrhunderts 
setzte der groBe chinesische Tangstrom ein; mit ihm drang eine Welle neuer Formen 
ins Land ein; dieser reine Hakuhostil (Kapitel 6) ist vollkommen identisch mit dem 
friihen Tangstil in China. Gleichzeitig fanden wahrend der zweiten Hialfte des Jahr- 
hunderts vielfaltige Vermischungen statt; der Suikostil wachst als Taikwastil (Kapitel 5) 
in die Hakuhozeit hinein; gegen Ende des Jahrhunderts bildet sich unter mannigfaltigen 
Ruckbildungen ein archaisierender Stil (Kapitel 7) aus; daneben laufen naturalistische Be- 
strebungen, die scheinbar von fremden Kunstkreisen genahrt werden, einher. Der Wado- 
stil (Kapitel 8) des beginnenden 8. Jahrhunderts fafit alle die reichhaltigen, sich ent- 
gegenstehenden Formelemente der letzten Jahrzehnte des 7. Jahrhunderts zusammen, 
verarbeitet sie und leitet in den idealistischen Tempyostil iiber. Diese Entwicklung ist 
festgelegt durch das Gertist der datierten Werke, unter denen dies die wichtigsten sind: 
die Toritrinitét aus dem Jahre 623, die Tooindokwannon aus dem Jahre 645, die Jakushi- 
trinitat aus dem Jahre 697 und die Tongruppen der Horyuji-Pagode aus dem Jahre 711. 
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Man kann den Verlaut der Entwicklung mit einem Dreieck vergleichen. Won der 
Toritrinitat (Tafel 1) steigt die Entwicklung in einer michtigen Linie bis zur Trinitat 
im Kondo des Jakushiji (Tafel 135) an; beide Werke ruhen auf weit voneinander 
getrennten Grundlagen; von der Jakushitrinitat bis zur Dempodotrinitat (Tafel 218 ff) 
lauft die Entwicklung scheinbar wieder zur Basis zurtick, trifft diese aber gewissermafen 
unter einem anderen Winkel; die Linien, die von der Spitze nach der Basis zu laufen, 
entfernen sich dabei seitlich immer weiter voneinander. Diese drei Werke liegen 
so weit auseinander, wie die Spitzen eines Dreiecks, und sind doch — gleich den Seiten 
eines Dreiecks — unléslich miteinander verbunden. Wie die Summe der Dreiecks- 
winkel, so ist auch die Summe der inneren Voraussetzungen all dieser Figuren, dessen, 
was die geistige Begriindung der Formen und ihre hieratische Verbildlichung ausmacht, 
und aller Bedingungen, die auf das innere Wesen dieser Bildwerke sich beziehen, die gleiche. 
Das Gemeinsame, das allen den Formen und den Stilen der behandelten Perioden zu- 
grunde liegt, geht weit tber das Ma ihrer Unterschiede hinaus; dies Gemeinsame liegt 
weniger in den Formen selbst, als in dem Empfindungsleben der Ktinstler, in dem 
BewuBtsein der Zeit. Dies gemeinsame Tendieren um denselben Mittelpunkt gibt der 
Entwicklung einen sich immer gleichbleibenden Schwerpunkt, durch den alle grofen 
Schwankungen trotz des sttirmischen Tempos der Entwicklung beruhigt werden, der 
alle Bestrebungen nicht aus einem begrenzten Ausmaf herausbrechen 1a6t. Wir haben 
im Verlauf unserer Untersuchung nur deshalb die Mannigfaltigkeit der einzelnen Ver- 
schiebungen so sehr in den Vordergrund stellen miissen, um dadurch mit den wechselnden 
Ztigen dieses Entwicklungsgesichtes vertraut zu werden, um seine Stimmungen und 
seine geheimen Gedanken allmahlich zu erraten und zu erkennen. Aber wir ditirfen 
deshalb den einheitlichen Mittelpunkt all dieser Formen nicht ttbersehen, dtirfen den 
inneren Kern, der die Gesamtheit dieser Werke zusammenhilt, nicht zersetzen, dtirfen 
die Erkenntnis der inneren Einheit, die alle Formen immer wieder neu und doch auf 
eine selbe Art und Weise beseelt, nicht triiben. Alle die Einzelheiten und Motive bilden, 
wie bei der Sprache, ja nur gewissermaBen die einzelnen Vokabeln, bedeuten nur die 
Gesetze der Formverbindungen; aber wir verstehen erst dann das innere Wesen dessen, 
was in einer Sprache ausgedrtickt wird, wenn wir all ihrer Einzelheiten uns bewuBt 
geworden sind, begreifen alle Feinheiten erst dann, wenn unser Wissen in einfache 
Empfindung tibergegangen ist. So wird das Sich-Versenken in die Bildwerke, das erst 
beginnt, wenn das Reden aufhort, und die freudige Betrachtung erfillen mtssen, was 
keine Beschreibung vermag, namlich das Wesen und den Geist, die all diesen Werken 
gemeinsam sind, aus denen sie erwachsen sind wie verschiedene Kinder aus derselben 
Mutter, zu erkennen und sich zu eigen zu machen. 

Diese Werke sind in dem, was sie verschweigen und verhtillen, vielleicht noch grof- 
artiger und tiefer als durch das, was sie enthtillen und verwirklichen. In diesem Sinne 
mogen Holderlins Strophen den AbschluS bilden: 
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Seite 7, Zeile 12 von unten: Durch ein Versehen ist der letzte Satz des ersten Abschnitts 
(,Zu diesem Bestand kam noch die Kokka aus dem Besitz Kiimmels.“) an den Anfang 
des zweiten Absatzes geraten. 

Seite 15, Zeile 20 von oben: Leere statt: Lehre. 

Seite 25, Zeile 22 von oben: Pin Yang statt: Tuen Huang. 

Seite 26, Zeile 24 von oben: imstande statt: im stande. 

Seite 40, Zeile 5 von unten: Symbol, das statt: Symbol das. 

Seite 44, Zeile 18 von unten: Toribuchi statt: Toribuschi. 

Seite 45, Zeile 6 von unten: Rocksaum verlaufen statt: Rocksaum, verlaufen. 

Seite 48, Zeile 21 von unten: auf den Boden statt: auf dem Boden. 

Seite 49, Zeile 2 von unten: Kreisrund statt: Kreis rund. 

Seite 51, FuBnote 3: Hagener Verlagsanstalt fiir Kunst und Kunstgeschichte statt: West- 
deutscher Verlag u.s. w. 

Seite 58, Zeile 12 von oben: wie die Figuren Tafel 22, 27 statt: wie die Figuren, Tafel 22, 27. 

Seite 63, Zeile 19 von oben: ausdehnen lassen. statt: ausdehnen lassen,. 

Seite 87, Zeile 13 von oben: Schulter- und Brustpartie statt: Schulter und Brustpartie. 

Seite 107, Zeile 16 von oben: die Sockeldecke, die statt: die Sockeldecke die. 

Seite 120, Zeile 9 yon unten: untereinander, nicht statt: untereinander nicht. 
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4 bis 5 Shotoku Daishi, Holz, Museum Folkwang 
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6. Zwei Statuetten (Maja und ein Engel). Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 7. Ueno-Museum Tokyo: 
Kwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 8. Ueno-Museum Tokyo: Shaka, Bronze, Klein- 
plastik, kaiserlicher Besitz. — 9. Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz 


15 


13 14 
to, Ueno-Museum Tokyo: Nyoirinkwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 11. Ueno-Museum Tokyo: 
Nyoirinkwannon, Bronze, Kleinplastik. — 12. Shirakawamura, Uji: Ashuku-Bosatzu, Bronze, Kleinplastik. — 
13. Ueno-Museum Tokyo: Shokwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 14. Ueno-Museum Tokyo: 
Bodhisattva, Holz, mittelgro8. — 15. Ueno-Museum Tokyo: Shokwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz 
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16, Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Holz, mittelgro8. 


plastik, kaiserlicher Besitz. — 18, Ueno-Museum Tokyo: Bodhisattva, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 
19. Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 
Kwannon, Bronze. — 21. Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Bronze, 


17. Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Bronze, Klein- 


20. Kakurinji, Hyogo: 
Kleinplastik, kaiserlicher Besitz 


22a. Horyuji, Pagode: Tonstatuette 


22 b. Horyuji, Pagode: Tonstatuette 


23. Nara: Shokwannon, Bronze, Kleinplastik, Privatbesitz, — 24. Ueno-Museum Tokyo: Kwannon, Bronze, Klein- 

plastik, kaiserlicher Besitz. — 25. Ueno-Museum Tokyo: Shaka, Bronze, Kleinplastik, kaiserlicher Besitz. — 26. Nara: 

Nyoirinkwannon, Bronze, Kleinplastik, moderne Falschung. — 27. Nara, Bodhisattva: Oberteil, Bronze, Kleinplastik, 
moderne Falschung 
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